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RESUMO

Estamos frequentemente em contato com histérias de ficgdo. Costumamos ir ao
cinema para assistir a um filme, ao teatro para apreciar uma pega ou a uma
biblioteca para ler uma obra de literatura. Seja por profissdo, ganho de capital
cultural ou entretenimento, a nossa interagdo com a ficgdo constitui uma pratica
social que é tipicamente humana e que merece ser analisada filosoficamente. O meu
objetivo nesta tese de Doutorado é investigar o fendmeno da ficcdo e fornecer uma
introdugdo critica a Metafisica dos objetos ficcionais e a Semantica do discurso
ficcional. No primeiro capitulo mostro em consonancia com Gregory Currie (1990) o
que a ficgdo nao é e em seguida fornego uma definigdo de acordo com a qual para
criar uma obra de ficgdo um autor deve (i) narrar uma histéria em uma linguagem
publica (ii) com a intengdo de realizar o ato ilocucionario de criagéo de ficgéo e (iii)
associar esse ato a um conjunto de praticas literarias e cinematograficas que chamo
de ‘instituicdo da ficgdo’. Sustento ainda neste capitulo, seguindo a perspectiva de
Amie Thomasson (1999), que os objetos ficcionais sdo artefatos abstratos e que
essa nocao de abstracta difere de teorias ontologicamente carregadas como o
Platonismo e o Meinonguianismo e é mais elegante que as teorias do fingimento e
do faz-de-contas. No segundo capitulo respondo as objec¢des de Stuart Brock (2010)
ao explicitar que os processos de dependéncia, criagdo, manutengao e possivel
destruicdo dos objetos ficcionais ndo sdo misteriosos, nem semelhantes ao
criacionismo em sentido teoldgico. Para tanto argumento tomando como ponto de
partida a teoria dos atos de fala de John Austin (1962/1990) que um autor cria um
objeto ficcional através de um ato performativo e ao (iv) fornecer um nome, conjunto
de descrigbes ou imagem a esse objeto. Ainda no segundo capitulo defendo a partir
da perspectiva de Saul Kripke (1980, 1983/2013) e contra o descritivismo que um
autor fixa a referéncia de um objeto ficcional quando cumpre os critérios (i-iv) € que a
referéncia é passada para outros falantes através de uma cadeia histérica. Por fim,
no terceiro capitulo introduzo com modificagbes o vocabulario que Alberto Voltolini
(2006) e Frangois Recanati (2018) estabeleceram entre declaragbes ficcionais,

metaficcionais e paraficcionais e, contra as teorias do puro faz-de-contas, hibridas e



algumas das novas teorias puramente referenciais, adapto a teoria dos adjetivos de
Guillermo del Pinal (2015) ao caso da ficcdo e defendo que as declaracdes ficcionais
e paraficcionais geram usos privativos, enquanto as declaracdes metaficcionais
geram usos intersectivos do adjetivo ‘ficcional’. Consequentemente, apesar de um
objeto ficcional ndo exemplificar as propriedades que lhes sdo atribuidas em uma
histéria — pois um objeto abstrato n&do esta no espago e ndo pode interagir
causalmente —, essas s80 as propriedades que temos a permissdo e a obrigacéo
de atribuir ao objeto. Apresento portanto uma perspectiva parcimoniosa e elegante
de como as nossas praticas relacionadas a ficcdo sdo inteligiveis e possibilito uma
compreenséo adequada de um fendmeno considerado ubiquo em nossa sociedade.
Palavras-chave: Objetos ficcionais. Artefatos abstratos. Realismo ontolégico.

Discurso ficcional. Teoria dos atos de fala.



ABSTRACT

We are frequently in touch with fictional stories. We usually go to the cinema to watch
a movie, to the theater to enjoy a play or to a library to read a work of literature.
Whether by profession, gain of cultural capital or entertainment, our interaction with
fiction is a social practice that is typically human and deserves to be analyzed
philosophically. My objective in this PhD thesis is to investigate the phenomenon of
fiction and provide a critical introduction to the Metaphysics of fictional objects and
the Semantics of fictional discourse. In the first chapter | show, following Gregory
Currie (1990), what fiction is not and then | provide a definition according to which in
order to create a work of fiction an author must (i) narrate a story in a public language
(i) with the intention of carrying out the illocutionary act of fiction-making and (iii)
associate this act with a set of literary and cinematographic practices that | call the
'institution of fiction'. | still argue in this chapter, following the perspective of Amie
Thomasson (1999), that fictional objects are abstract artifacts and that such a notion
of abstracta differs from ontologically loaded theories such as Platonism and
Meinongianism, and is more elegant than the pretense and make-believe theories. In
the second chapter | tackle Stuart Brock's (2010) objections by making explicit that
the processes creation, maintenance in existence, destruction and ontological
dependence of fictional objects are neither mysterious nor similar to theological
creationism. | then establish as a starting point John Austin’s (1962/1990) speech act
theory and argue that an author creates a fictional object through a performative act
and when he (iv) provides a name, set of descriptions or an image to that object. Still
in the second chapter | defend, following the perspective of Saul Kripke (1980,
1983/2013) and thus against descriptivism, that an author fixes the reference of a
fictional object when he meets the criteria (i-iv) and that the reference is passed
along to others through a historical chain of reference. Finally, in the third chapter |
introduce and add modifications to the vocabulary developed by Alberto Voltolini
(2006) and Frangois Recanati (2018) regarding fictional, metafictional and
parafictional utterances and, against the pure make-believe, hybrid and purely

referential theories, | adapt Guillermo del Pinal's (2015) theory of modifying



adjectives to the case of fiction and argue that fictional and parafictional utterances
generate privative uses, while metafictional utterances generate intersective uses of
the adjective 'fictional'. Consequently, although a fictional object does not exemplify
the properties attributed to it in a story — once an abstract object is not in space and
cannot establish causal relations — these are the properties that we are entitled and
obliged to assign to a given fictional object. Therefore, | present a parsimonious and
elegant perspective of how our practices regarding fiction are intelligible and prompt
an adequate understanding of a phenomenon that is ubiquitous in our society.

Keywords: Fictional objects. Abstract artifacts. Ontological realism. Fictional

discourse. Speech act theory.
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INTRODUGAO

Estamos constantemente em contato com histérias de ficgdo. Costumamos ir
ao cinema para assistir a um filme, ao teatro para apreciar uma pegca ou a uma
biblioteca para ler uma obra de literatura ou histéria em quadrinhos. Reunimo-nos
com outras pessoas que partilham desses mesmos interesses a fim de discutir as
nossas interpretacdes sobre as sagas de personagens que podemos admirar ou
repudiar. Analisamos o desenvolvimento desses mesmos personagens e julgamos
se o desfecho de uma histéria foi instigante ou decepcionante. Essas praticas
chegam a movimentar o mercado financeiro (como é o caso dos blockbusters e das
séries de televisdo e streaming) e constituem propriamente uma industria composta
por autores, roteiristas, produtores, atores, leitores, espectadores, criticos,
designers, dentre outras ocupacgdes. Seja por profissdo, ganho de capital cultural ou
entretenimento, a nossa interagdo com a ficgdo constitui uma pratica social que é
essencialmente humana e que merece ser um objeto de analise filoséfica. Mas por
onde devemos comegar uma investigagao filosofica sobre o fenémeno da ficgdo?

A minha pesquisa anterior tratou do papel da imaginagdo na epistemologia
de David Hume (Cf. LEMOS, 2016). Naquela oportunidade investiguei em detalhes o
Tratado da Natureza Humana e cheguei a conclusao de que Hume sustenta que a
imaginagdo € uma faculdade mental independente e insubmissa a razéo, o que o
coloca em contraposigdo a seus contemporaneos e antecessores recentes, como
Berkeley e Spinoza. A imaginacgao, especialmente quando definida em oposicéo a
razao, € capaz de associar e avivar ideias além de ter uma fungao constitutiva e
inferencial: ela constitui objetos através da unificagdo das qualidades que nos séo
passadas através dos cinco sentidos e nos permite ir além do que foi fornecido pela
experiéncia. E no campo da imaginagdo, quando acompanhada de impressdes e
operante por principios regulares, que formamos as crencas na causalidade, no
mundo exterior e na identidade pessoal. Crencas essas tdo basilares e irresistiveis
que Norman Kemp Smith (1941) considerou apropriado chama-las de “crencas
naturais”. Sem a imaginagao, conclui a minha interpretagdo sobre o Tratado, a vida

humana tal como a conhecemos seria impossivel. Ndo apenas porque deixariamos
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de ter o desenvolvimento das artes e seus mundos fantasiosos, mas também das
ciéncias naturais e da nossa capacidade de esperar que os eventos constantes e
coerentes que ocorreram no passado se repetirdo de modo semelhante no futuro.
Essa articulacdo do termo ‘imaginacao’, tdo contraria ao espirito moderno,
acendeu um novo interesse filosofico em mim. Se podemos adquirir conhecimento
através da imaginagao ou, colocando a tese em uma acepgao mais radical, se sem a
imaginacdo ndo podemos adquirir conhecimento sobre o mundo empirico, entéo o
que podemos dizer sobre a ficcdo, que tdo comumente € associada a essa fungao
da mente? O que ocorre que quando lemos uma obra profunda como Crime e
Castigo ou assistimos a um filme marcante como Paris, Texas acabamos por ter
ganhos cognitivos sobre a psicologia humana? Como é possivel que ao lermos Um
Diario do Ano da Peste de Daniel Defoe ou ao assistirmos a Va e Veja de Elem
Klimov passamos a saber em detalhes sobre o impacto que a peste bubdnica e o
nazismo causaram na Europa em suas respectivas épocas? Em suma: para além de
uma relagao de mero entretenimento, como seria possivel (como de fato parece ser)
adquirir conhecimento sobre o mundo em que vivemos a partir das obras de ficcdo?
Retomei a minha formagao de historiador da filosofia a fim de buscar entre
os modernos algum autor que houvesse articulado, ainda que esquematicamente,
uma epistemologia da ficgdo. Mas nao obtive sucesso. Mesmo Malebranche ou
Hume, o fildsofo que foi a motivagao o inicio desta pesquisa, ndo puderam fornecer
nem um vocabulario nem um contexto adequado para que essa questao fosse posta.
Apesar da predilecdo contemporanea pela filosofia de David Hume, pareceu-me
anacrénico continuarmos tratando a imaginagdo como uma faculdade mental além
de improprio distinguir as impressdes e as ideias em fung¢do do grau de vivacidade
com que aparecem em nossas mentes. Percebi desse modo que para tratar dessa
questdo eu deveria me inserir no debate contemporaneo e, apés um extenso
levantamento bibliografico, encontrei as formulagdes tedricas mais promissoras na
tradicdo analitica. Consequentemente, conduzir esta pesquisa foi como um reinicio
na minha formag¢ao académica e uma abertura de novos horizontes de pensamento.
Porém o meu interesse filos6fico ndo estava mais voltado a imaginagao per

se, mas a ficcdo. A imaginacao esta vinculada a criatividade e os autores de ficgao
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sao certamente individuos que usam a sua forga criativa para criar as suas histoérias.
Mas nem tudo que é imaginado é uma ficcdo. Hume foi o primeiro a afirmar que nés
imaginamos e nos habituamos a inferir que uma bola de bilhar causara o movimento
de outra bola de bilhar apés elas colidirem. Ou ainda: que nés apenas imaginamos
que os objetos da experiéncia sensivel continuam em existéncia quando nao ha um
sujeito que os percebe em determinado momento. Mas nem a causalidade, nem a
continuidade dos objetos sensiveis pertencem a ficgdo. Se elas forem ficcionais, o
que mais nao sera? Contudo, o que constitui uma obra de ficgdo? As perguntas se
acumulavam e a literatura filosoéfica que trata dessas questdes ainda se encontrava
em um estagio embrionario. Entre meus possiveis interlocutores brasileiros, entao, a
relagdo entre ficgdo e imaginagao era considerada demasiadamente exdtica, sendo
esse um assunto pertencente aparentemente a critica literaria ao invés da Filosofia.
Foi a partir dessa lacuna conceitual que iniciei a presente pesquisa. A minha
aspiracao preliminar era a de assimilar o debate contemporaneo sobre a Filosofia da
Ficcdo que tem sido conduzido majoritariamente em lingua inglesa e introduzi-lo na
comunidade brasileira em lingua portuguesa. Neste percurso, especialmente em
fungdo da experiéncia de ter sido co-orientado por Amie Thomasson em Dartmouth
College durante o periodo sanduiche entre 2018-19, tive a oportunidade ndo apenas
de assimilar as minucias da discussdao, mas de também formular o que espero ser
uma contribuigdo original para alguns dos problemas que pareciam ter encontrado
uma rua sem saida. Assim, entrego ao leitor uma pesquisa que estéa dividida em trés
capitulos: o primeiro trata da natureza da ficgcdo e dos objetos ficcionais; o segundo
lida com a criagao e referéncia dos objetos ficcionais; por fim, o terceiro se ocupa da
semantica do discurso ficcional e das propriedades que um objeto ficcional possui.
Busquei no primeiro capitulo apresentar as definigbes dos conceitos ‘ficgao’
e ‘objeto ficcional’. Para tratar da ficcdo segui a linha expositiva de Gregory Currie
(1990) com a finalidade de mostrar onde néo reside a distingdo entre a ficgdo e a
nao-ficcdo, para entdo desenvolver a minha propria contribuicdo conceitual. Assim,
argumentei que ‘ficgdo’ € um termo que aplicamos as obras, narrativas e objetos que
sdo criados por um ou mais autores através de um ato performativo que esta

vinculado a um conjunto de praticas em que autores, leitores, criticos e toda uma
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comunidade de individuos reconhecem que os contetdos dessas obras estao
causalmente desconectados do mundo empirico, mas que ainda assim constituem
estados de coisas efetivos e independentes (aos quais chamei de fatos ficcionais).
Em seguida lancei a definicdo de ‘objeto ficcional’, que é qualquer objeto que
tenha sido criado por um autor através de um ato performativo associado as praticas
da ficgao (ou referenciado a partir da criagao de outro autor) e individuado através de
um nome préprio, conjunto de descricdes ou imagem. Desse modo, personagens
ficcionais (como Raskolnikov de Crime e Castigo), lugares ficcionais (como Oz em O
Magico de Oz) e itens ficcionais (como a kriptonita nas histérias do Super Homem)
contam como objetos ficcionais. Por fim apresentei a perspectiva realista de Amie
Thomasson (1999, 2003) e defendi que os objetos ficcionais sado artefatos abstratos
semelhantes a objetos sociais como contratos e leis. Nesse sentido, em oposigao
frontal a Platonicos, Meinonguianos, tedricos do faz-de-contas e do fingimento,
argumentei seguindo as contribuicbes de Amie Thomasson que € mais vantajoso
postularmos objetos ficcionais em nossa ontologia porque esses objetos nao sao
desregrados e podem ser acomodados facilmente em uma teoria sem inflaciona-la.
Dediquei um segundo capitulo para a metafisica dos objetos ficcionais com o
intuito de responder uma objecdo que Takashi Yagisawa (2001), Mark Sainsbury
(2009) e Stuart Brock (2010) apresentaram a teoria artefactual. Esses trés filésofos
consideram misterioso o processo de criagdo de objetos ficcionais, como se fosse
algo semelhante a um criacionismo em sentido teoldgico, de modo que analisei em
maiores detalhes no que consiste o ato performativo que um autor realiza e no que
consiste 0 que chamei de fatos ficcionais. Apresentei entao a teoria dos atos de fala
que John Austin desenvolveu nas Conferéncias William James que foram intituladas
Quando Dizer é Fazer (1962/1990) e a relacionei a criagdo dos objetos ficcionais.
Adiante, seguindo o raciocinio estabelecido no primeiro capitulo, apresentei
a teoria da dependéncia ontoldgica de Edmund Husserl em sua recepgao por Amie
Thomasson (1999) para argumentar que os objetos ficcionais sdo historicamente e
rigidamente dependentes dos atos intencionais de um autor; e constantemente e
genericamente dependentes dos registros em que aparecem e de uma comunidade

de falantes. Portanto, os objetos ficcionais sdo mantidos em existéncia quando as
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suas condi¢cdes de dependéncia sao preservadas e podem deixar de existir quando,
uma vez criados, ndo houver mais ou registros ou uma comunidade de falantes.
Analisei ainda nesse capitulo o funcionamento da referéncia dos nomes
préprios e descrigdes ficcionais a partir da teoria histérico-causal de Saul Kripke
(1980). Apresentei primeiramente as criticas modal, semantica e epistemoldgica de
Kripke as teorias descritivistas de Gottlob Frege e Bertrand Russell como motivagao
para a adogao da teoria histérico-causal para a minha analise. Em seguida mostrei
como um autor de ficgao fixa a referéncia de um nome ficcional através de um ato de
batismo e como os usos desse nome sao transmitidos por uma cadeia histérica. Por
fim, como os objetos ficcionais existem e sdo artefatos abstratos, conclui que
sempre que usamos 0 nhome proprio de um objeto ficcional (como ‘Gregor Samsa’)
fazemos referéncia ao objeto que foi batizado pelo autor (Franz Kafka, ao lancar A
Metamorfose), o que mostra que nomes ficcionais sdo genuinos ao invés de vazios.
No terceiro capitulo desenvolvi em maiores detalhes e dando um novo
direcionamento ao vocabulario introduzido por Alberto Voltolini (2006) e Francois
Recanati (2018) sobre os trés tipos de declaragao que encontramos em uma obra de
ficgdo ou que realizamos sobre uma obra de ficgdo ou um personagem ficcional: as
declaragbes ficcionais, metaficcionais e paraficcionais. As declaragdes ficcionais sao
aquelas que um ou mais autores realizam no processo de criacdo de uma
determinada obra de ficgao, como por exemplo a sentenga que Alfred Hitchcock (o
diretor) e John Hayes (o roteirista) fizeram o personagem L. B. Jefferies asserir no
filme Janela Indiscreta: “Eu vi por aquela janela. Eu vi brigas e discussdes de familia
e viagens misteriosas pela noite; facas e serras e cordas; e agora, desde a noite
passada, nenhum sinal da esposa”. As declaracbes metaficcionais sdo aquelas que
os espectadores e a critica literaria e cinematografica realizam ao falar de objetos
ficcionais, como no caso da seguinte declaracao: “L. B. Jefferies € um personagem
ficcional criado por Cornell Woolrich em 1942”. As declaragdes paraficcionais, por
fim, sdo aquelas que sdo antecedidas explicita ou implicitamente por um prefixo ou
operador sentencial equivalente a “de acordo com a histéria” como encontramos em
“‘de acordo com Janela Indiscreta, L. B. Jefferies viu discussdes de familia pela

janela de seu apartamento”. Este vocabulario € o de maior poder explicativo e essa é
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a razao pela qual parto das contribuigdes de Voltolini e Recanati ao invés das de
outros filésofos relevantes como Garcia-Carpintero (2019) e Barry Smith (1980).
Para além da apresentagdo do vocabulario, os meus objetivos no terceiro
capitulo foram os de solucionar a tensdo entre as propriedades atribuidas a um
objeto ficcional a partir de declaragées metaficcionais e paraficcionais e mostrar
quais dessas declaracdes expressam proposicoes. A tensao se instaura na medida
em que as propriedades atribuidas a um objeto ficcional em declaragbes ficcionais
sao incompativeis com a natureza desses objetos. Afinal, se Jefferies € um artefato
abstrato e artefatos abstratos ndo podem “ver discussbes de familia pela janela”,
entido Jefferies ou ndo deveria ser abstrato ou ndo deveria ser humano. Além disso,
seguindo as declaragbes metaficcionais, sabemos que Jefferies € um personagem
ficcional criada por Cornell Woolrich. Contudo, de acordo com a histéria de Janela
Indiscreta, Jefferies ndo € uma personagem ficcional (mas um individuo de carne e
0ss0), assim como na obra n&o existe um diretor que se chama ‘Alfred Hitchcock'.
Finalmente, avaliei neste capitulo como as teorias do puro faz-de-contas
(WALTON, 1990), hibridas (SEARLE, 1973; KRIPKE, 1973/2003; THOMASSON,
2003) e puramente referenciais (INWAGEN, 1977; PARSONS, 1980; ZALTA, 1983)
lidam com essa tensdo e mostrei os porqués de nenhuma delas fornecer uma
resposta satisfatoria. Ao me alinhar a perspectiva puramente referencial abandonei a
tese dos dois tipos de predicagdo de Peter van Inwagen e Edward Zalta a fim de
analisar o adjetivo ‘ficcional’ a partir da teoria de Guillermo del Pinal (2015). Segundo
del Pinal ha usos intersectivos, subsectivos, privativos e modais de adjetivos em
frases nominais. Realizei uma adaptacdo de sua teoria para o adjetivo ‘ficcional’ e
argumentei que as declaragbes ficcionais e paraficcionais geram usos privativos,
enquanto as metaficcionais geram usos intersectivos desse adjetivo. Apesar dos
objetos ficcionais ndao possuirem realmente as propriedades que sao atribuidas a
eles em uma histéria, essas sao as propriedades que temos a permissdo e a
obrigacao de utilizar e que nos permitem falar de objetos ficcionais. A minha teoria
culmina entdo em uma acepg¢ao normativa da semantica do discurso ficcional. Por

fim, defendi que as declaragdes ficcionais ndo expressam proposicdes por serem
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atos performativos, mas as declara¢gdes metaficcionais e paraficcionais expressam
proposic¢des, ou seja, elas podem ser valoradas como sendo verdadeiras ou falsas.

Apesar de este ser um trabalho sobre a natureza da ficgdo, que é um tema
que também concerne os pesquisadores da critica literaria e da escrita criativa, é
necessario delimitar a area de investigagao e enfatizar que os problemas e os usos
dos conceitos aqui presentes sdo caracteristicos de um embate filoséfico. O meu
objetivo aqui ndo € o de analisar no que consistem o género, o enredo ou a voz
narrativa, assim como nao estou preocupado com as melhores técnicas que um
autor pode utilizar para a criagdo de uma historia de ficgdo. Nao obstante, também
nao avaliei a qualidade das obras nem me propus a discutir o que faz uma obra de
ficgdo pertencer ao canon da literatura ou do cinema. Finalmente, busquei ao
maximo nao oferecer interpretagbes sobre os possiveis significados ou os
simbolismos das obras as quais recorri para ilustrar alguns dos meus argumentos.
Por mais importante que seja estabelecer uma interlocugdo com os pesquisadores
que nao possuem formacgao filosofica (inclusive com os préprios autores e autoras) e
por mais interessantes que sejam todas essas questdes tratadas pelos criticos
literarios, esse nao é o escopo desta pesquisa. Os meus objetivos sdo aqueles que
tenho apresentado nesta introdugéo: construir uma metafisica dos objetos ficcionais
e uma semantica do discurso ficcional a partir de uma abordagem artefactual.

A metodologia que apliquei nesta tese foi a analise da linguagem ordinaria.
Estou primariamente interessado nos usos que fazemos do termo ‘ficcional’ para
entdo construir uma teoria da ficgdo. Convenientemente, assim como Saul Kripke
afirmou, “parece-me que tudo esta a favor da atribuigdo de uma ontologia das
entidades ficcionais (tais como os personagens ficcionais) a linguagem ordinaria, na
medida em que a linguagem ordinaria tem o aparato completo para quantificagdo e
identidade” (KRIPKE, 2013, pp. 69-70, tradugdo nossa). No entanto, na mesma
esteira de John Austin, considero importante salientar que a linguagem ordinaria nao
é a ultima palavra: “a principio ela sempre pode ser suplementada, aperfeicoada e
suplantada. Mas apenas recorde: ela é a primeira palavra” (AUSTIN, 1956, p. 185,
traducdo nossa). Assim este trabalho ndo se limita apenas a o que consideramos

intuitivo: termos como ‘dependéncia ontoldgica’ e ‘cadeias de referéncia’ — para
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mencionar somente dois deles — nao s&o usados em situagdes cotidianas por
serem técnicos, mas ainda assim foram indispensaveis para a minha investigacao.
Busquei articular uma teoria que estivesse em consonéncia com as nossas
intuicdes, que sao as concepgdes “Obvias, espontaneas, naturais e convincentes”
(TAHKO, 2015, p. 181, tradugcédo nossa), apesar de reconhecer que o fato de uma
proposigao ser intuitiva n&o implica que ela seja verdadeira. Do contrario, bastaria
substituirmos as ciéncias naturais pelo senso comum. Todavia, o carater intuitivo de
uma teoria é uma virtude na medida em que somos falantes competentes de uma
lingua, o que me faz considerar que as tentativas de parafrase ou revisionismo
sejam uma falha de uma perspectiva filosoéfica. Espero, entretanto, que a maxima de
Russell que diz que “o ponto da filosofia € comegar com algo que tao simples que
nao pareca digno de ser asserido, e acabar com algo tdo paradoxal que ninguém
podera acreditar” (RUSSELL, 1918, p. 193, tradugdo nossa) nao se faca valer as
consequéncias alcangadas pela teoria que desenvolverei nesta tese de Doutorado.
Havera momentos desta investigagao, inclusive, em que ficara evidente que
as nossas praticas e os usos que fazemos desses termos sao por vezes ambiguos,
conflitantes e até mesmo inadequados. Por exemplo, parece haver contextos em
que é plausivel afirmar que os personagens ficcionais ndo existem (afinal de contas,
sao ficcionais!), a0 mesmo tempo em que ha outros contextos em que é plausivel
afirmar que personagens ficcionais existem (afinal, deve haver algo que dizemos ser
ficcional). Mas, a fim de preservar o principio de ndo-contradigdo, certamente néo &
legitimo afirmar que objetos ficcionais existem e ndo existem ao mesmo tempo ou
que os sentidos das atribuicdes de existéncia variam de acordo com o contexto’.
Sera somente nessas oportunidades em que a minha atividade filoséfica extrapolara
0s campos descritivo e analitico para um campo normativo, isso €, onde restarem
conflitos e confusbes tedricas proporei um modelo que espero possuir virtudes
suficientes para ser convincente e adotado por meus interlocutores e fomentar,
através da terapia conceitual, uma corre¢do de nossas praticas relativas a ficgao.
Concluo esta introducdo enfatizando a relevancia e a originalidade de um

trabalho sobre a filosofia da ficcdo, especialmente na comunidade brasileira. Se a

" Também conhecido como o problema da variagdo do quantificador, Cf. Hirsch, 2011.
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ficgdo, como a retratei no primeiro paragrafo, € um fendbmeno ubiquo na cultura
ocidental e se o Brasil € um pais tdo rico em seu cinema, literatura e teatro, como
podemos ter nos abstido de uma analise filoséfica sobre a natureza da ficgdo?
Enquanto isso, apesar de esta ainda ser uma tematica seminal mesmo na América
do Norte e na Europa, podemos constatar que essa discussdo tem alcangado
maturidade e consisténcia na comunidade filosdfica internacional. A produgao
académica sobre esse tema é tao efervescente que as excelentes teorias de Stefano
Predelli (2017) e Francesco Berto (2019), por exemplo, ndo foram contempladas no
meu trabalho por terem sido desenvolvidas concomitantemente a ele. Espero ainda
assim que esta pesquisa seja recebida como uma primeira aproximagao critica a
metafisica e semantica da ficcgdo e que as minhas teses possam causar alguma
repercussdo na comunidade académica brasileira e, dessa maneira, atrair novos

filésofos interessados em estabelecer uma dialogo e contribuir para essa discussao.
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CAPITULO 1

A NATUREZA DA FICGAO E DOS OBJETOS FICCIONAIS

O DIRETOR:

Esta bem, estd bem. Mas aonde o senhor pretende chegar com isto?

O PAI:
A lugar nenhum. Sé quero lhe demonstrar que nascemos na vida de muitos
modos, e em muitas formas: arvore ou pedregulho, agua ou borboleta... ou mulher.

E que também podemos nascer personagens!

O DIRETOR:
(Com um estupor irénico fingido.) E 0 senhor, assim como essas pessoas a

sua volta, nasceu personagem?

O PAL:
Precisamente, senhor diretor. E vivos, conforme esta vendo.
(O Diretor e os atores desatardo em risadas, como se tivessem ouvido uma

piada.)

PIRANDELLO, Seis Personagens a Procura de Autor, p. 48.

1 INTRODUGAO

Do que estamos falando quando falamos de ficcdo e de objetos ficcionais?
Nao possuo a pretensdao de me vincular a um espirito pés-moderno caricato e
afirmar que tudo — da nossa experiéncia sensivel as ciéncias, passando pela
histéria e chegando a literatura — seja ficcional. Apesar de partilhar da concepgao
de que nado possuimos um ponto de vista privilegiado da natureza, além de sustentar

que nenhuma atividade humana é neutra ou despretensiosa, tomarei como ponto de
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partida as nossas praticas literarias (e cinematograficas, teatrais, etc.) para
apresentar uma definicdo para os termos ‘ficcdo’ e ‘objeto ficcional’. Dessa forma
buscarei preservar as intuicbes que de um lado Androides Sonham com Ovelhas
Elétricas? € uma obra de ficgao cientifica e que Rick Deckard &€ um personagem
ficcional; e de outro que A Origem das Espécies € uma obra cientifica e seu autor,
Charles Darwin, foi um individuo composto por carne e osso. Essas afirmagdes nao
passam de truismos e qualquer um que deseje mostrar que elas sao falsas possui
aqui o 6nus da prova e uma ardua e controversa investigacao filosofica pela frente.
O caminho que trilharei neste capitulo foi de certa forma pavimentado por
Saul Kripke (1973/2013), Peter van Inwagen (1977, 1983) e especialmente Amie
Thomasson (1999, 2003), de forma que a originalidade do que sera inicialmente
discutido sobre objetos ficcionais reside mais na exposicdo dos problemas e nas
definicbes dos conceitos do que na argumentacdo — nos demais capitulos, que
trafegam por estradas menos movimentadas, os meus argumentos podem ser
considerados originais. O que une esses trés fildésofos em um mesmo grupo tedrico
ao qual também desejo me inserir € que eles partilham de um realismo acerca de
objetos ficcionais, ou seja, esses autores defendem que os personagens, lugares e
itens que aparecem originalmente em uma obra de ficgdo possuem algum modo de
existéncia. Ou ainda, usando o vocabulario de Willard van Quine, eles sustentam
que esses objetos fazem parte do catalogo de coisas que existem no mundo. No
entanto, qual € o modo de existéncia dos objetos ficcionais e como eles se diferem
de outros objetos ordinarios do nosso cotidiano como mesas, cadeiras e laptops?
Para responder essas perguntas darei uma énfase a perspectiva filoséfica
de Amie Thomasson (1999), que propds uma teoria amplamente aceita de acordo
com a qual os objetos ficcionais sdo artefatos abstratos semelhantes a entidades
sociais como leis e contratos. Os objetos ficcionais sdo considerados artefatos
porque sao criados a partir dos atos intencionais de um ou mais autores. Eles sao
considerados abstratos porque, diferentemente dos objetos concretos, ndo ocupam
um lugar no espaco e ndo podem estabelecer relagdes causais com outros objetos.
Tomo a abordagem de Amie Thomasson como ponto de partida uma vez que a sua

contribuicdo é a mais intuitiva, parcimoniosa e de maior poder explicativo dentre as
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perspectivas realistas — o que inclusive é reconhecido por seus opositores que se
encontram no espectro antirrealista dessa discussao (Cf. SAINSBURY, 2009). Nesse
sentido, neste primeiro capitulo definirei o conceito de ficgdo, analisarei o modo de
existéncia dos objetos ficcionais e tornarei explicitos os porqués da perspectiva
realista de Amie Thomasson ser preferivel as teorias concorrentes tais como o
Platonismo ilustrado por Sam Cowling, o Meinonguianismo de Terence Parsons, a

teoria do fingimento de John Searle e a teoria do faz-de-contas de Kendall Walton.

1.1 ANATUREZA DA FICCAO

Tratemos da primeira questao: o que ¢ a ficcao? Essa pergunta é delicada
— assim como qualquer pergunta que esteja no formato “o que é x?” — porque ha
um numero assombroso de obras que parecem ter sido produzidas por autores que
nao tinham o intuito de criar uma narrativa interessante, mas fornecer casos-limite
para os filosofos que uma vez se julgaram capazes de definir o conceito de ficgao’.

A saida menos controversa dessa querela filosofica seria entdo nao definir o
que seja a ficcdo, mas apostar na altivez do leitor e supor que todos sabemos
identificar uma obra de ficgdo com facilidade. Poderiamos tomar como pressuposto
que somente alguém desprovido de senso de realidade leria A Guerra dos Mundos
de H.G. Wells como um relato histérico de uma invaséo alienigena a Inglaterra ao
invés de um romance de ficcao cientifica escrito por um autor inglés. Poderiamos
supor que as pessoas em geral sabem distinguir a secado de ficcdo das secdes de
matematica, quimica ou histéria quando vao a uma livraria ou a uma biblioteca.

Mas talvez o senso de realidade n&o seja a coisa mais bem distribuida do
mundo, o que me leva a aceitar o desafio de propor uma definicao para o que seja a
ficgdo. Seguirei o procedimento cauteloso de Gregory Currie (1990) e mostrarei em
primeiro lugar onde néo se encontra a distingdo entre uma obra de ficcdo e uma obra
de ndo-ficgdo?. Esse exercicio tornard evidentes as inconsisténcias de algumas

definicdes do senso comum e de teorias filoséficas robustas como a teoria do

2 Saliento, no entanto, que n3o estou de acordo com a definigdo que Gregory Currie fornece para o
que seja a ficcdo. Além disso, todos os exemplos e argumentos que se seguem s&o de minha autoria,
a nao ser que eles estejam marcados com a referéncia ao autor que realizou o argumento.
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fingimento e a teoria do faz-de-contas. Por fim defenderei a tese que a ficgao é (i)
uma narrativa realizada em uma linguagem publica (ii) conduzida por um autor que
teve a intencao de realizar um ato ilocucionario de criagédo de ficgao e (iii) associar

esse ato a um conjunto de praticas literarias que nomeei de ‘instituicao da ficgao’.

1.1.1 O que a ficgdo nao é: acepgdes gerais

Gregory Currie (1990, pp. 2-4) argumenta que a distingdo entre a ficcdo e a
nao-ficgdo ndo se encontra na estrutura verbal das obras. Comumente supomos que
um texto que possui equagbes e graficos seja nao-ficcional, enquanto outro texto
repleto de figuras de linguagem e alegorias seja ficcional; ou ainda que um artigo
filoséfico escrito de acordo com as normas da ABNT seja ndo-ficcional e que um
artigo escrito em formato de poesia concreta seja ficcional. Apesar de o estilo e a
forma narrativa serem indicadores que geralmente nos tornam aptos a reconhecer
se estamos diante de uma obra ficcional ou nao-ficcional, ainda é possivel que
tenhamos duas obras que sejam sintaticamente semelhantes ou estilisticamente
idénticas mas pertencentes a categorias distintas. Por exemplo, Os Sofrimentos do
Jovem Werther possuem a mesma forma narrativa do diario de um homem que esta
patologicamente apaixonado, porém apenas a primeira obra é ficcional. O Germinal
é um romance realista que foi baseado nas condicbes sumamente precarias dos
mineradores franceses em meados do século XIX, enquanto Os Sertées é um relato
jornalistico da Guerra de Canudos. As Memarias Postumas de Bras Cubas sao uma
autobiografia de um personagem ficcional (assim igualmente ficcionais), no entanto
A Sangue Frio é uma autobiografia nao-ficcional que foi apenas escrita em prosa.

Até mesmo indicadores explicitos de que n&o estamos diante de uma obra
de ficgdo, como € o caso do letreiro da abertura do filme Fargo dos irmaos Coen,
ndo sdo suficientes para tornar uma obra nao-ficcional®. Em contrapartida, um

insurgente que conduz uma pesquisa sob um regime ditatorial pode temer a censura

% O seguinte letreiro abre o filme: “Essa é uma histéria real. Os eventos retratados neste filme
aconteceram em Minnesota em 1987. Em fungao do pedido dos sobreviventes, os nomes foram
mudados. Por respeito pelos mortos, o resto foi contado exatamente conforme o ocorrido” (tradugéao
nossa), de modo que o critério de distingdo também n&o se encontra nesses elementos paratextuais.
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de seu trabalho e, em fungao disso, mentir ao contar para um oficial de justica que o
interpela que o seu manifesto € uma obra de ficgdo — mas isso nao faz com que seu
texto se torne ficcional. Portanto, apesar de ser um indicador que na maior parte das
vezes pode nos auxiliar com sucesso, a estrutura verbal € um recurso retérico que
nao € um sinal infalivel para a detecgdo de uma obra ficcional ou nao-ficcional.
Currie (1990, pp. 4-9) sustenta que a distingdo também ndo se encontra no
sentido das palavras e sentencas expressas pelo autor de uma obra. As sentencas
que encontramos na abertura de A Metamorfose sao: “Quando certa manha Gregor
Samsa acordou de sonhos intranquilos, encontrou-se metamorfoseado num inseto
monstruoso” (KAFKA, 2015, p. 7). Se supusermos que A Metamorfose nao é uma
obra de ficcdo teremos uma série de consequéncias peculiares: poderemos afirmar
que os valores de verdade das proposi¢bes acima sao falsos pois, supondo que nao
se tratava de uma metafora, individuos humanos ndo conseguem se transformar
repentinamente em insetos; poderemos defender que Kafka estava mentindo ou
tentando nos enganar; ou ainda, o que talvez seja a consequéncia mais temeraria
para um metafisico, poderemos argumentar que Samsa € um individuo de carne e
0sso que morou em Praga, contrariamente a aquilo que ele é: um objeto ficcional.

Se considerarmos uma obra como sendo ficcional (ou ndo-ficcional) teremos
um conjunto de atitudes particulares em relagéo a o que foi expresso por essa obra.
Por outro lado, ndo ha qualquer mudanca de sentido entre uma sentenga expressa
em um contexto ficcional e outra sentenga expressa em um contexto nao-ficcional.
Em ambos os contextos imaginamos que existe algum sujeito que se chama Gregor
Samsa e que ele de alguma forma foi transformado em um inseto monstruoso. No
contexto ficcional os termos ‘manh&@’, ‘sonhos’ e ‘inseto’, por exemplo, ndo ganham
um novo significado em relagdo aos nossos usos cotidianos. Se essas palavras
porventura ganhassem um novo significado os leitores e espectadores teriam que
aprender um novo idioma a fim de compreender uma obra de literatura ou cinema, o
que sO acontece em casos muito especificos, que é quando um autor realmente cria
uma nova lingua ficcional (como é o caso do Klingon em Jornada nas Estrelas ou do
Sindarin em O Senhor dos Anéis). Todavia, quando Kafka escreveu a sua obra em

alemao (e quando ela foi traduzida para outros idiomas), as palavras e as sentengas
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retiveram os seus significados usuais. Portanto, a diferenga entre os dois tipos de
obras nao esta no sentido das palavras ou das sentengas expressas pelo autor.
Nenhum espectador devera telefonar para a brigada de incéndio caso, no
contexto de uma pega teatral ou no cinema, um ator exclame “o prédio esta em
chamas!”. Porém, se essa sentenca for declarada em um contexto nao-ficcional
imediato (afinal, se o contexto nao for imediato, como no relato histérico de que Nero
incendiou Roma, ndo deveremos buscar ajuda), espera-se que as pessoas busquem
e prestem socorro. Essa é a motivagdo de Derek Matravers (2014) para afirmar que
0 que caracteriza uma obra de ficcdo é a nossa falta de propensdo a agao aos
eventos que sao relatados em uma narrativa. No entanto, essa € uma caracterizagao
que leva em consideragcdo apenas as nhossas atitudes em relacdo a uma
determinada obra — que por sua vez € uma consequéncia do reconhecimento de
uma obra ficcional, mas ndao uma definicdo do que seja a ficcdo. Além disso,
podemos pensar em casos de omissdao mesmo quando as declaragdes de um
falante sdo proferidas em um contexto nao-ficcional, o que faz com que a distingao
entre a ficcdo e a nao-ficcdo nao possa ser estabelecida nesses termos novamente.
A distincdo também nao se encontra na maneira de se fazer referéncia a
objetos ordinarios (que costuma ser bem-sucedida) e objetos ficcionais (que seria
supostamente sempre malsucedida), nem na suposta necessaria falsidade ou na
auséncia de valores de verdade das sentencas ficcionais decorrente da suposta
circunstancia dos nomes e descrigdes ficcionais serem vazios. Levando-se em
consideragdo que os nomes vazios sdo aqueles que nao fazem referéncia porque
nao se direcionam a um objeto existente em um contexto ¢, tempo t e mundo

possivel w, os Russellianos apresentam os argumentos que encontramos a seguir:

Argumento Russelliano 1:

P1. Se objetos ficcionais nao existem, entdo nomes ficcionais sdo vazios.

P2. Objetos ficcionais ndo existem (perspectiva antirrealista).

C. Portanto, nomes ficcionais sdo vazios.
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O proximo passo que os Russellianos tomam com o objetivo de encontrar a
forma légica que reside por detras da linguagem ordinaria (e assim estabelecer os
valores de verdade das sentengas ou proposi¢cdes que sado declaradas na ficgédo) é

usar o recurso que Bertrand Russell apresentou em Da Denotacgéo: a parafrase.

(1) “Gregor Samsa se encontrou metamorfoseado em um inseto”.
(1a) Ix (x &€ Gregor Samsa A x se encontrou metamorfoseado em um inseto).
(1b) Ha um x tal que: (a) x é Gregor Samsa; (b) x se encontrou metamorfoseado em

um inseto; (c) para todo y, y se encontrou metamorfoseado em um inseto se y = x.

Nessa sentido a sentenga (1) é falsa porque a sentenga (1a) expressa a
forma légica de (1) e, uma vez que se assuma que objetos ficcionais ndo existem,
Gregor Samsa nao pode ser o valor da variavel em (a) na parafrase (1b). Assim, o
nome proprio ficcional ‘Gregor Samsa’ e todos os nomes que sao originalmente
introduzidos em um contexto ficcional sdo vazios. De acordo com essa perspectiva

Russelliana, portanto, as sentengas com nomes vazios serio valoradas como falsas:

Argumento Russelliano 2:

P1. Sentengas que contém nomes vazios sao falsas.
P2. Sentengas ficcionais contém nomes vazios.

C. Logo, sentencas ficcionais sao falsas.

Ademais, os filésofos Millianos antirrealistas (por exemplo Stefano Predelli,
2008) que sustentam que o sentido de um nome proprio (mas também de termos
demonstrativos, indexicais e pronomes pessoais) € o seu proprio referente e que
portanto nomes proprios que falham em referir (por serem direcionados a objetos
que nao existem) sdo igualmente vazios, além de sem sentido. Assim os Millianos
corroboram o argumento Russelliano 1 mas rejeitam o argumento Russelliano 2 e,

em no lugar do segundo argumento, acrescentam a seguinte forma de raciocinio:
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Argumento Milliano:

P1. Sentengas que contém nomes vazios nao possuem valor de verdade.
P2. Sentencas ficcionais contém nomes vazios (perspectiva antirrealista).

C. Logo, sentengas ficcionais ndo possuem valor de verdade*.

Estaria a caracterizacdo de uma obra de ficgao no fracasso na referéncia ou
na falsidade ou auséncia de valor de verdade das suas sentencas? Apesar desses
argumentos possuirem premissas falsas (especialmente as que tomam objetos
ficcionais como inexistentes) suporei que eles estdo corretos e apresentarei as trés
objecbes a seguir para mostrar que esse ndo pode ser o critério da caracterizagéo:

1) Peter van Inwagen (1977) defende que os criticos (de literatura, cinema,
teatro, etc.) usam nomes e descri¢des ficcionais em suas palestras, livros e artigos
com o intuito de falar sobre personagens ficcionais e expressam sentengas que
podem ser verdadeiras ou falsas (ou seja, proposi¢cdes). Caso contrario, seriamos
forcados a reconhecer que o trabalho desses profissionais consiste somente em
emitir sequéncias de palavras sem sentido que formam sentengcas que sao ou
sempre falsas ou sempre sem valores de verdade. Se esse fosse realmente o caso,
nao apenas teriamos que nos preocupar com a saude mental dos criticos literarios e
dos leitores de ficgao, mas também nao teriamos como afirmar que a proposi¢cao
“Raskolnikov € um personagem ficcional criado por Fiddor Dostoiévski” € verdadeira
enquanto a proposicdo “Raskolnikov € um personagem ficcional criado por Liev
Tolstoi” é falsa, o que seria incoerente com as nossas intuigdes e praticas literarias.

2) Existem obras de ficgdo que sequer mencionam objetos ficcionais. A
autora Marguerite Yourcenar no romance Memorias de Adriano, por exemplo, narra
os pensamentos do Imperador Adriano sobre a sua trajetéria e suas relagdes com
outras figuras histéricas que viveram na Roma Antiga entre os séculos | e Il d.C. Se

esse é o caso, entdo todos os nomes proprios que aparecem em Memoérias de

4 Mark Sainsbury (2005) desenvolveu a teoria da referéncia sem referentes com o intuito de mostrar
que é possivel que sentengas que contém nomes vazios podem ainda assim ser significativas e
valoradas como verdadeiras ou falsas. Em LEMOS (2019a) argumentei que essa teoria encontra
sérios problemas quando aplicada a semantica do discurso ficcional, de forma que defender que
nomes e descrigdes ficcionais ndo sdo vazios continua sendo mais consistente.
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Adriano referem a objetos genuinos (mesmo que apresentem os referidos objetos de
modo infiel em comparagéo aos relatos histéricos), o que mostra que a distingéo
entre a ficcdo e a nao ficgcdo ndo se encontra no sucesso ou fracasso na referéncia.
Por fim, 3) os nomes vazios nao séo o elemento saliente para a classificagao
das obras ficcionais porque até mesmo os cientistas podem mencionar e postular
entidades inexistentes em seus artigos. Por exemplo, Urbain Le Verrier defendeu a
existéncia de um planeta chamado ‘Vulcano’ e Georg Ernst Stahl sustentou que os
corpos combustiveis liberam uma substancia chamada ‘flogisto’, mas ambas as
teorias foram abandonadas por falta de adequagao empirica. Por outro lado, apesar
de ‘Vulcano’ e ‘flogisto’ serem nomes vazios na medida em que nao capturam ou
selecionam um objeto genuino no mundo, os tratados e artigos escritos por esses
dois cientistas nao sao sobre ficcdo, mas ultrapassados. Portanto, a caracterizagao
de uma obra de ficgao nao se da por um suposto fracasso na referéncia dos nomes
que compdem a obra, nem pela auséncia de valor de verdade de suas sentengas.
Contudo, estaria essa caracterizagdo exclusivamente na recepgao da obra?
A recepcao pode acrescentar propriedades a uma obra, como a de ela ser um
sucesso ou fracasso de bilheteria. Todavia, o atributo de ser ficcional (ou ndo) ndo é
um daqueles que os espectadores ou a critica (ou os fildsofos) podem acrescentar
ou remover de uma obra. Se assim o fosse, entdo uma mesma obra poderia mudar
de categoria no decorrer do tempo de acordo com os interesses dos espectadores, o
que é um absurdo. Ou ainda, uma mesma obra poderia ser classificada como
ficcional de acordo com uma comunidade de falantes, mas nao-ficcional segundo
outra comunidade, o que relativizaria a definicdo de algo ficcional ou nao-ficcional.
Mas suponhamos que no futuro os criticos tenham evidéncias suficientes
para comprovar que Os Sertées de Euclides da Cunha sejam um romance (apesar
de nao podermos imaginar qual seria o critério adotado por esses criticos do futuro),
0 que tem como consequéncia a nossa ma compreensdo da obra por a termos
tomado como um relato jornalistico. Contudo, essa possibilidade apenas reforga o
meu ponto: tomar uma obra de ficgdo como nao-ficcional (ou vice-versa) é um erro
de ordem epistemoldgica por parte dos espectadores e da critica, ao invés de uma

mudanga da categoria metafisica a qual a obra pertence. Nesse sentido, mesmo o
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fatidico episddio da transmissao radiofénica de A Guerra dos Mundos realizada por
Orson Welles no ano de 1938 consiste somente em um erro categorial coletivo®.

As distingbes entre ficcdo e nao-ficcdo que foram apresentadas nao se
consolidaram no debate contemporaneo porque encontramos contra-exemplos com
bastante facilidade. Entretanto, ha ao menos duas teorias que estdo consolidadas: a
teoria do fingimento e a teoria do faz-de-contas. As teorias do fingimento e do
faz-de-contas assumem que um autor realiza algo especial ao compor uma obra de
ficcdo: de acordo com a primeira teoria, o autor finge realizar atos ilocucionarios; de
acordo com a segunda teoria, o autor instaura um jogo de faz-de-contas de acordo
com o qual um objeto x do mundo empirico deve ser imaginado como um objeto y
em um mundo imaginario. Analisemos em maiores detalhes nas préximas se¢des no

que essas teorias consistem e quais sdo as inconsisténcias que elas incorrem.

1.1.2 O que a ficgao nao é: fingimento

A primeira hipétese, desenvolvida por John Searle (1975/1995), é que o
autor de ficgdo meramente finge realizar certos atos de fala. Mas o que é um ato de
fala? Segundo John Austin (1962/1990), um ato de fala consiste em trés tipos de
atos: 1) o ato locucionario, que é a realizagdo de uma declaragao de uma expressao
significativa (como “vamos ao cinema?”); 2) o ato ilocucionario, que é a agao
pretendida pelo ato locucionario (como asserir, perguntar, descrever); e 3) o ato
perlocucionario, que consiste no efeito causado no interlocutor (como convencer,
assustar, alegrar). Searle argumenta que a distingao entre ficgdo e nao-ficgdo nao se
encontra no ato locucionario pois, como pontuamos anteriormente, as sentencas
expressas em um contexto ficcional ndo ganham um novo significado, de maneira
que elas sdo entendidas como assergoes, perguntas, descrigdes, etc. Nesse sentido,
apesar de uma narrativa ficcional suscitar atos perlocucionarios que s&o proprios da

ficgdo (como os efeitos distintos que a declaragao “o prédio esta em chamas!” pode

5 A Guerra dos Mundos entrou no imaginario popular apds a adaptagdo radiofénica que Orson Welles
realizou em 1938. Acredita-se que os ouvintes das cidades de Nova lorque e Nova Jersey tomaram a
transmiss&o como sendo nao-ficcional, de modo que houve um desespero generalizado por algumas
pessoas acreditarem que essas duas cidades estavam sendo invadidas por marcianos.
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suscitar de acordo com o contexto de enunciagéo), isso decorre de uma alteragéo na
forca do ato ilocucionario. Analisemos as regras que regem o ato ilocucionario de

asserir e a partir disso facamos uma comparagdo com as declaracgdes ficcionais:

1. A regra essencial: quem faz uma assergdo se compromete com a
verdade da proposi¢ao expressa.

2. As regras preparatérias: o falante deve estar preparado para fornecer
evidéncias ou razdes da verdade da proposigéo expressa.

3. A proposigao expressa ndo deve ser obviamente verdadeira para ambos,
falante e ouvinte, no contexto da emisséo.

4. A regra da sinceridade: o falante compromete-se com a crenga na
verdade da proposigdo expressa. (SEARLE, 1975/1995, p. 101).

Essas regras se aplicam a qualquer assergdo declarada em um contexto
nao-ficcional, como as assergdes dos jornalistas em uma reportagem na televisao,
aos pesquisadores universitarios em seus artigos académicos ou aos falantes de
uma lingua ordinaria quando estabelecem um dialogo sério. A jornalista Regiane
Oliveira, por exemplo, respeitou as quatro regras estabelecidas acima quando em 31

de maio de 2019 asseriu o seguinte em uma matéria publicada pelo jornal E/ Pais:

A taxa de desemprego no Brasil ficou em 12,5% no trimestre de fevereiro a
abril, segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE)
divulgados nesta sexta-feira. O indice subiu 0.5 ponto percentual em relagéo
ao trimestre de novembro de 2018 a janeiro de 2019 (12,0%), mas teve uma
leve queda de 0.4 ponto percentual na comparagdo com o mesmo periodo
do ano anterior (12,9%).

A jornalista na passagem acima respeita a regra essencial porque tem como
objetivo informar a populagdo sobre as condi¢des econdmicas e sociais do Brasil;
também respeita a regra preparatéria na medida em que transmite a informagao em
questao tomando como referéncia uma pesquisa realizada por um 6rgao confiavel,
que é o IBGE; essa é uma informagao que nao € 6bvia para os leitores, pois um
estudo exaustivo precisou ser realizado e um cidaddo comum nao possui as
ferramentas nem a preparagdo para balizar a porcentagem de desempregados no
pais; finalmente, também respeita a regra da sinceridade porque os veiculos de
informacdo se comprometem com a veracidade de seu trabalho jornalistico. Em
contrapartida, quando ao menos uma dessas regras nao é respeitada as assergdes

ndo sao bem-sucedidas, resultando entdo em uma afirmagdo que é falsa, sem

¢ Disponivel em: <https://brasil.elpais.com/brasil/2019/05/31/economia/1559312475_679888.html>.
Acesso em: 01 de jun. de 2019.
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fundamentos ou mentirosa — o0 que demandara uma retratacdo da jornalista ou
acarretara em uma perda de credibilidade do veiculo de comunicagao em questao.
Searle defende com razdo que nenhuma dessas regras se aplica a um autor
quando ele desenvolve uma narrativa ficcional. Nao seria plausivel afirmar que
quando Franz Kafka escreveu que Gregor Samsa se transformou em um inseto
monstruoso o autor estava se comprometendo com a verdade da assercao, ou que
ele possuia indicios de que esse fosse 0 caso ou que ele realmente acreditava que
em algum lugar de Praga um caixeiro viajante perdeu a sua fisionomia humanaide.
Nao obstante, ainda ha algo inconsistente na inferéncia que Franz Kafka
estava meramente mentindo ou tentando nos enganar ao escrever A Metamorfose.
Nao consideramos, de acordo com as nossas praticas literarias e cinematograficas,
que um autor de ficgdo seja um enganador (assim como um politico que constréi a
sua carreira a partir de fake news, por exemplo), mas um criador de mundos e
situagdes ficcionais. Por mais que possamos nos incomodar com um filme ou com
um livro de literatura quando vemos situagdes incoerentes ou improvaveis e nos
portar como se aquele relato nao tivesse qualquer credibilidade (como nos filmes de
agao em que o herdi desativa o explosivo no ultimo segundo), a ficgdo nos permite
fantasiar livremente sem a necessidade de descrevermos algo do mundo empirico.
Mas se 0 que expus até esse momento fosse todo o vocabulario filosofico
que temos a disposigado enfrentariamos o seguinte dilema: ou o autor realiza uma
assercao malsucedida (e seria um mentiroso) ou ele realiza nenhuma assergao. No
entanto, nossas praticas indicam que o autor ndo € um mentiroso e ainda que os
seus atos de fala sdo significativos. O que acontece com as declaragdes ficcionais?
John Searle responde que o autor “esta fingindo fazer uma assergéo, ou
agindo como se estivesse fazendo uma assercao, ou efetuando as operagdes de
feitura de uma asserg¢ao, ou imitando o ato de fazer uma assercdo” (SEARLE,
1975/1995, p. 105), assim ele apenas simula a realizagdo de uma assergdo. A
simulacdo, que ndo deve ser confundida com a mentira, consiste na mudancga na
forca do ato ilocucionario em questao. Ao invés de asserir ou descrever estados de
coisas do mundo empirico, o autor escreve como se aquilo que ele relatasse fosse

(ou néo fosse) o caso. Nesse sentido, Franz Kafka fingiu que em dado momento
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existiu um individuo chamado Gregor Samsa e que todos aqueles eventos relatados
eram factuais. Mas os eventos relatados nunca aconteceram e os objetos que
passaram pelos eventos nunca existiram como individuos de carne e osso. Para
usar o vocabulario Wittgensteiniano, € como se Franz Kafka houvesse instituido um
novo jogo de linguagem que por sua vez é parasitario (na medida em que tomou
emprestado os significados das palavras e sentencas) mas distinto (na medida em
que nao realizou propriamente uma assergao genuina) da linguagem ordinaria.

A resposta de Searle é elegante e consistente, mas enfrenta ao menos um
grave problema. Dado que ‘fingir € um verbo intencional (no sentido de precisar da
intengao ou volicao do falante), basta encontrar um caso em que um autor de ficcao
reconhecga que o seu ato ilocucionario ndo é um fingimento para que seu argumento
seja refutado. Nesse sentido, a entrevista que Ernest Hemingway concedeu para o

jornalista George Plimpton da Paris Review funciona como um contra-argumento:

Das coisas que acontecem e das coisas tais como existem e de todas as
coisas que vocé sabe, mais as que ndo pode saber, faz-se algo por meio da
sua invengdo, algo que ndo é uma representacdo, mas uma coisa
inteiramente nova, mais verdadeira do que qualquer outra coisa verdadeira
e viva, algo que vocé faz viver e ao qual confere, se o fizer bem-feito, a
imortalidade. E para isso que se escreve, e por nenhuma outra razdo que se
conhega. (HEMINGWAY, 2011, p. 96).

Portanto, apesar de Searle haver detectado corretamente que as intengdes
do autor e a mudanca na forga do ato ilocucionario sdo elementos importantes para
a emergéncia de uma obra ficcional, ndo devemos reconhecer que a mudanca da
forca do ato ilocucionario se trata de uma simulagédo ou fingimento da assergao.

Analisemos a segunda hipotese que temos a disposig¢ao: a teoria do faz-de-contas.

1.1.3 O que a ficgao nao é: faz-de-contas

A segunda hipétese, que foi defendida por Kendall Walton (1990), é a de que
a ficgdo consiste em um jogo de faz-de-contas. O exemplo que Walton fornece para
ilustrar a sua teoria sao as brincadeiras das criangas. Imaginemos que um grupo de
criangas que moram em uma cidade urbanizada deseje, sem sair do edificio em que
elas residem, brincar que esta em uma fazenda. Para tanto, uma das criangas tem a

ideia de que a sua bicicleta seja imaginada como um cavalo e que a garagem do
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carro seja imaginada como um curral; e entdo convida os seus amigos a agirem
como se esse fosse o caso. Em fungdo dessas regras instituidas tacitamente as
criangcas passaram a tarde cavalgando e, proximo ao término dessa brincadeira,

deixaram os seus cavalos no curral, assim como podemos ver na tabela abaixo:

Mundo real Mundo ficcional
Ha uma bicicleta Ha um cavalo
Ha uma garagem Ha um curral
Ha uma bicicleta na garagem Ha um cavalo no curral

De acordo com Kendall Walton, a ficgdo emerge a partir de um mecanismo
paralelo a brincadeira das criangas disposta na tabela acima. A ficcdo consiste em
um jogo de faz-de-contas no qual um autor (ou um condutor de uma brincadeira)
prescreve implicita ou explicitamente um conjunto de regras que fazem com que
algum objeto do mundo empirico funcione como esteio (prop, na terminologia de
Walton) para que os espectadores imaginem um objeto ou acontecimento ficcional
(WALTON, 1990, p. 69). Como Walton argumenta em Mimesis as Make-Believe,

As palavras de uma novela ou as marcas em uma tela podem prescrever
que imaginemos que uma certa Emma Bovary se casou com um médico, ou
que um unicérnio esta preso em uma cerca circular, portanto tornando
ficcional que uma novela ou uma pintura sejam o caso (ibidem, p. 380,
tradugdo nossa).

Devem haver bicicletas e garagens e um convite a imaginagao para que seja
ficcionalmente o caso que ha cavalos e currais, assim como deve haver um conjunto
de sentencas em uma folha de papel — que estabelecem um jogo de faz-de-contas
— para que seja ficcionalmente o caso que ha um homem que se chama ‘Gregor
Samsa’. A perspectiva de Kendall Walton sobre o que conta como sendo ficcional é
bastante ampla, de forma que toda representacdo acaba sendo um sinénimo de
ficcdo. Podemos ver na tabela abaixo, a partir da citagdo acima, que n&o apenas a
literatura e o cinema, mas também as pinturas (e até mesmo as tapecarias!) sao

jogos de faz-de-conta que prescrevem que alguém imagine um mundo ficcional:
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Mundo real Mundo ficcional
As sentencas em uma copia de As Viagens de Ha Lilliputianos
Gulliver
A projecao de luz em uma tela exibindo 2001: uma Ha um monolito

Odisseia no Espago

A tinta da tapecaria de The Unicorn is in Captivity Ha um unicoérnio

and no longer Dead

Nesse sentido, Kendall Walton afirma categoricamente que “qualquer obra
que funcione como um esteio em um jogo de faz-de-contas, ndo importando quéo
periférica ou instrumental essa fungéo possa ser, pode ser classificada como ‘ficgdo™
(WALTON, 1990, p, 72, tradugao nossa), o que implica que, assim como o titulo da
obra sugere (“Sobre os fundamentos das artes representacionais”), a ficcdo é um
sinbnimo para uma representagdo ou para uma atividade que envolve a imaginagéao.

Entretanto, ha inconsisténcias na teoria do faz-de-contas. Primeiramente,
como Walton sugere em um artigo de respostas as obje¢des quando da publicagao
de Mimesis as Make-Believe, nao é necessario que um autor de ficgdo tenha a
intencao de propor um jogo de faz-de-contas para que as marcas de tinta em um
papel (que suscitam uma obra literaria) ou que um pedaco de pelicula (que suscita
um filme cinematografico) contem como sendo obras ficcionais. Walton argumenta
que “a nogao dos objetos servirem de esteio é independente e possui prioridade em
relagdo aquela acdo de criar objetos com a finalidade de serem usados como
esteios” (WALTON, 1991, p. 428, tradugdo nossa). Mas se esse é o caso, entdo qual

é o critério que podemos estabelecer para classificarmos uma obra de ficgao?

Como saberemos se deveremos encontrar um jogo de faz-de-contas
implicito e nao-oficial ao invés de tomarmos determinada afirmagcdo como
sendo ordinaria? Ndo ha uma receita simples. Ha, suponho, uma presungao
inicial de que afirmagdes relacionadas a ficcdo devem ser consideradas
ordinarias quando faltarem boas razdes para toma-las de outro modo.
(WALTON, 1990, p. 409, tradugdo nossa).

Essa resposta é bastante insatisfatéria. Em parte, uma das razbes é que a
definicdo de Kendall Walton é muito ampla: qualquer objeto x que seja imaginado

como um objeto y pode contar como uma ficcdo. Ndo apenas a transformagéo de
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Samsa em um inseto monstruoso é ficcional, mas também as nuvens que possuem
o formato de uma ovelha ou as plantagdes de milho que parecem formar um simbolo
alienigena. Essa conclusdo se mostra como sendo contra-intuitiva porque ndo é
condizente com as nossas praticas de ficcdo. As nossas praticas possuem um
carater delimitado e reconhecemos as obras literarias, cinematograficas e teatrais
como sendo ficcionais e ndo supomos que qualquer objeto do mundo empirico ou
qualquer representagéo seja entdo potencialmente uma obra ou um objeto ficcional.
Mas o cerne do problema com a teoria de Walton reside na sua equivaléncia
entre a imaginagao e a ficcdo. Walton assume que tudo aquilo que é imaginado é
ficcional, quando na verdade usamos a imaginagao cotidianamente para atividades
que nada tém a ver com a ficgao. Seguindo uma compreensdao Humeana do papel
da imaginacdo na formagdo de crengas basicas, podemos reconhecer que é em
funcao de certas inferéncias coerentes da imaginagao que acreditamos que o futuro
sera semelhante ao passado ou que os objetos materiais (como os livros que deixo
em cima da escrivaninha quando vou dormir ou me ausento do quarto) continuam
em existéncia mesmo quando ndo os percebemos através dos cinco sentidos. Uma
das fungbes da imaginacao é apresentar a mente um objeto ausente, de modo que
nem tudo que € imaginado pode ser considerado ficcional. Mas ndo precisamos
tratar de questodes filosdficas como as referentes a causalidade, ao mundo exterior
ou a identidade pessoal para sustentar essa tese. Vejamos a passagem cotidiana
abaixo, que ilustra a recepgao dos jogadores de futebol de um clube recifense ao

retornarem para a sua cidade de origem logo apés ganharem um titulo nacional:

Faltando mais de uma hora para a chegada do elenco, o aeroporto ja
comegou a ser dominado por apenas por duas cores: vermelho e branco.
[...]. Como uma boa festa no Recife, ndo poderia deixar de ter uma
orquestra que tocasse as musicas do time em ritmo de frevo. A espera, que
parecia longa, foi pouca para tanta alegria.”

Na passagem acima ndo ha qualquer oposigao entre imaginar e acreditar no
estado de coisas descrito: entretemos a imagem mental e acreditamos que diversas
pessoas vestidas de vermelho e branco estavam em um aeroporto comemorando e

ouvindo uma orquestra de frevo. Mas se alguém insistir que narrativa acima retrata

” Disponivel em:
<https://globoesporte.globo.com/pe/futebol/times/nautico/noticia/titulo-e-festa-historica-nautico-desem
barca-no-recife-e-pinta-cidade-de-vermelho-e-branco.ghtml>. Acesso em: 08 de out. de 2019.
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algo ficcional, entdo perderemos o critério para distinguirmos como A Metamorfose é
uma obra de ficgdo mas textos jornalisticos ricos em detalhes nao sao ficcionais.
Apesar disso ndo estou negando haja uma relacéo entre a imaginacgéo e a
ficgdo. Ao lermos uma obra de ficgdo certamente imaginamos uma série de eventos
ficcionais, como a transformagao de Gregor Samsa em um inseto monstruoso. Mas
acrescento aqui que mesmo na ficgdo ndo ha uma oposigao entre imaginar que algo
€ 0 caso e acreditar que o algo imaginado seja o caso. Por exemplo, imaginamos e
acreditamos que Gregor Samsa se transformou em um inseto, e podemos imaginar
(extrapolando entdo o que foi expresso em A Metamorfose) que Gregor Samsa se
transformou em um elefante, mas nao acreditar que esse tenha sido o caso. Mas
resta ainda — como discutirei na proxima secao deste capitulo — saber que tipo de
objeto € um personagem ficcional, isso é, explicitar qual € o seu modo de existéncia.
O ultimo problema que considero relevante pontuar é o fato de Walton nao
reconhecer a capacidade criativa dos autores de ficgao, 0 que contraria as nossas
praticas literarias e cinematograficas. Consideramos os autores de ficgao individuos
genuinamente criativos e, se eles tivessem se ocupado com outra atividade, jamais
teriam criado e instituido os objetos ficcionais que aparecem em seus trabalhos (Cf.
THOMASSON, 1999). Segundo Walton, portanto, os objetos ficcionais que ocupam
os ‘mundos ficcionais’ sdo objetos somente em um sentido metaférico. Os eventos e
0s objetos que se encontram na ficgcdo sdo puramente imaginados e, nesse sentido,
psicologizados. Por conseguinte, nessa perspectiva ndo ha sequer um x tal que x
seja um objeto ficcional. Essa é a consequéncia mais indesejada da teoria de Walton
na medida em que essa perspectiva antirrealista ndo nos permite desenvolver uma
metafisica dos objetos ficcionais nem na seméantica do discurso ficcional — o que
impediria uma analise filosofica sobre a natureza da ficgdo e dos objetos ficcionais.
Nao obstante, Gregory Currie forneceu uma nova roupagem para a teoria do
faz-de-contas. Para Currie, as intengdes do autor tém um papel ainda mais forte do
que na teoria de Walton justamente porque o faz-de-contas da ficcdo é determinado

pelo carater conversacional do ato performado pelo autor de ficcdo. Dessa forma,

O estatuto ficcional ndo é adquirido por uma obra em sua recepgado, mas no
seu processo de criagdo. Argumentarei que ha um tipo de ato em que autor
de ficcdo se engaja e em virtude do qual seu texto € ficcional; podemos
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chama-lo de ato de criagdo de ficgdo. (CURRIE, 1990, p. 11, tradugao
nossa).

Mas no que consiste esse ato de criagédo de ficcado? Segundo Currie, ele é
um jogo de faz-de-contas conversacional. O autor, ao escrever uma obra de ficgcéo,
possui a pretensao de fazer com que os espectadores imaginem ou fagam-de-conta
que a histéria contada seja verdadeira (ibidem, p. 18). Mas o elemento mais saliente
nao esta em uma regra que manda os participantes de um jogo imaginarem que um
objeto x seja um objeto y, mas na atitude que os espectadores adotam em relagao
ao conteudo apresentado: no caso da ndo-ficgao os espectadores acreditam que a
proposig¢ao seja o caso; no caso da ficcdo os espectadores fazem-de-conta (ibidem,
p. 21). Em uma adaptagao da tese de Grice a ficgdo, Currie argumenta que o autor
pretende que os espectadores fagam-de-conta e que eles reconhecam que o autor
instituiu um jogo de faz-de-contas. Em termos formais (onde ‘A’ significa ‘autor’, ‘S’
significa ‘sentenca’ e ‘P’ significa ‘proposi¢ao’), a proposta de Currie se resume a:

(D) A declaragéao de A de S é ficcional se e somente se A declara S com a
intencao de que os espectadores irdo:

(1) reconhecer que S significa P;

(2) reconhecer que S ¢ intencionado por A para significar P;

(3) reconhecer que A tem a intencdo que os espectadores fagam-de-conta
que P;

(4) fazer-de-conta que P.

E tenham a nogéo que

(5) (2) sera uma razéao para (3);

(6) (3) sera uma razao para (4). (ibidem, 1990, p. 31, tradugéo nossa).

Considero a formulagédo de Gregory Currie como sendo a mais refinada
dentre as teorias do faz-de-contas, mas ela ainda incorre nos mesmos problemas
encontrados na perspectiva de Walton. Além das criticas que ja foram realizadas
acima (a ficcdo ndo se resume a um jogo de faz-de-contas, ndo é necessariamente
representacional e podemos acreditar em uma série de sentengas que sao
expressas em uma obra de ficgdo, etc.), ha problemas com a nogao conversacional.

Mencionarei dois casos distintos. Por um lado, como vimos anteriormente
com o exemplo do filme Fargo dos Irmaos Coen, um autor pode buscar instaurar um
grau maior de realidade e vivacidade para a sua narrativa ao forgar os espectadores
nao a fazerem de conta que a narrativa seja factual, mas a acreditarem que a

narrativa seja histéria ou factual — o que fere os critérios (2) e (3). Por outro lado, o
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autor de ficgdo néo precisa estabelecer uma interlocugdo com os espectadores (ele
pode até mesmo escrever uma obra de ficcdo e guarda-la em sua gaveta ou
queima-la logo em seguida) — o que fere os critérios (4), (5) e (6). Veremos entédo a

minha proposta para a definicdo de ‘ficcao’ a partir de uma perspectiva artefactual.

1.1.4 O que é a ficgdo: uma perspectiva artefactual

Finalmente, qual é a minha proposta para a definicdo do conceito de ficcado?
Em primeiro lugar reconhego que os autores sao individuos criativos que trazem algo
novo ao catalogo de coisas existentes no mundo. Ou seja, sem a intervengao
humana no mundo ndo haveria obras de ficcdo ou objetos ficcionais: eles ndo séo
tipos naturais, mas artefatos. Entretanto, um autor de ficcao nao finge realizar certos
atos ilocucionarios nem estabelece um jogo de faz-de-contas. O que ele faz é criar
uma narrativa através de um ato performativo. Assim como um padre (ou um juiz e
um escrevente) pode criar um estado de coisas reconhecido como matriménio ao
proferir “eu vos declaro marido e mulher” quando um casal se encontra em uma
igreja acompanhado de testemunhas e padrinhos, um autor faz com que certos
eventos e objetos venham a existéncia quando ele desenvolve uma obra de ficgéo.

Mas assim como um padre ndo tem a legitimidade de instituir uma relagao
matrimonial entre duas pessoas quando e como |he aprouver, mas apenas de
acordo com as regras institucionais que configuram o casamento (por exemplo, um
padre ndo tem a permissdo de casar parentes diretos ou pessoas menores de 16
anos, nem realizar um casamento ao simplesmente imaginar que duas pessoas
estdo se casando, etc.), um autor ndo cria uma obra de ficcao somente em fungéo
de suas intengdes. Para criar uma obra e objetos ficcionais um autor deve (i) narrar
uma histéria em uma linguagem publica (i) com a intencdo de realizar o ato
ilocucionario de criacéo de ficgao e (iii) associar esse ato a um conjunto de praticas
literarias e cinematograficas que a partir de agora chamarei de ‘instituicio da ficgao’.

(i) Fazer ficcdo é desenvolver uma narrativa sobre como certos objetos
passaram por certos acontecimentos. Em outras palavras, fazer ficgcdo envolve nao

apenas determinados objetos, mas também o desenrolar de um fluxo temporal em
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que esses objetos sdo ditos executar ou sofrer determinadas agdes. A primeira
caracteristica de uma narrativa ficcional consiste na pretensdo do autor criar os
objetos que aparecem na histéria ou os acontecimentos pelos quais esses objetos
passam. Tomemos A Metamorfose como exemplo. Nos primeiros paragrafos os
leitores sao apresentados a circunstancia que ha um individuo chamado Gregor
Samsa e que esse individuo se transformou em um inseto monstruoso. A mesma
obra nos leva a imaginar que em um momento anterior ao come¢o da narrativa
Gregor Samsa ndo era um inseto, mas um individuo composto por carne e 0sso
como qualquer outro humano. Uma das evidéncias para tanto s&o as reacgbes dos
familiares e do patrdo de Samsa, que se mostram nao apenas surpresos mas
horrorizados quando véem carater viscoso e as numerosas pequenas patas de
Samsa. A sequéncia de A Metamorfose consiste em um desenrolar desse conflito e,
no caso dessa obra, Kafka criou tanto um objeto como um acontecimento ficcional.
Mas nao basta haver uma narrativa realizada por um ou mais autores. Essa
narrativa deve ser expressa em uma linguagem publica (como o portugués, inglés,
alemao ou qualquer linguagem verbal ou n&o-verbal que possa ser compreendida
por outros individuos) porque a ficcdo € uma atividade social. O modo de expressao
dessa narrativa pode ser tanto em uma midia fisica (como um livro, um rolo de filme,
ou uma sequéncia de fotografias) como nos cérebros dos individuos que transmitem
a narrativa oralmente para outros individuos. A razdo pela qual essa narrativa deve
ser expressa em uma linguagem publica, para além do argumento de que se trata de
uma pratica social, se da pela circunstancia que nao € suficiente imaginar uma série
de eventos que nado aconteceram no mundo empirico — ou pensar sobre objetos
que ndo estdo localizados no espago e com 0s quais ndo seria possivel interagir
causalmente — para que uma obra de ficcdo ou um objeto ficcional venham a existir.
Ou seja, argumento que as obras de ficcdo ndo sdo entidades puramente
mentais ou imaginarias. Se esse fosse o0 caso, como Roman Ingarden (1963/1979)
argumenta, as obras de ficcdo deixariam de existir no momento em que o autor
parasse de imagina-las. Contudo, esse certamente ndo é o caso uma vez que
continuamos a imaginar e a falar sobre A Metamorfose (e também sobre os objetos

ficcionais como Gregor Samsa) mesmo quase um século apés a morte de Franz
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Kafka. Nesse mesmo sentido, uma obra de ficgdo também n&o esta apenas na
imaginagao dos espectadores. Do contrario, teriamos tantas A Metamorfose quanto
leitores da obra, o que é um absurdo. Ha portanto nesse caso apenas uma obra:
aquela escrita e tornada publica por Kafka na segunda década do século passado.
(ii) A realizagao da ficgdo também depende de atos intencionais especificos
por parte do autor ao produzir a histéria e os respectivos objetos ficcionais. O autor
tem a intengcdo de narrar uma histéria sobre objetos ou acontecimentos que néo se
desenrolaram no mundo empirico. Entretanto, ao serem narrados por um autor
dentro das condigcbes que estou estipulando, esses objetos e acontecimentos
recebem um novo estatuto metafisico e se tornam artefatos abstratos — como
veremos em maiores detalhes na préxima secao deste mesmo capitulo. O autor
realiza portanto o que Gregory Currie (1990) chama de ‘ato de criagdo de ficgao’.
Contudo, em oposicdo a proposta de Currie, ndo sustento que esse ato seja
caracterizado nem por um fingimento nem por um jogo de faz-de-contas, mas por
um ato performativo realizado implicitamente através do verbo ilocucionario instituir.
Mas antes de analisar no que consiste esse ato performativo da ficgcdo devo
responder a uma possivel objegcdo: sera que uma obra de ficgdo realmente nao
descreve algum estado de coisas do mundo empirico? Primeiramente, reconheco
que temos ganhos cognitivos através da leitura ou visualizagdo de obras de ficgao.
Por exemplo, A Morte de Ivan llitch de Liev Tolstoi € um diagnéstico magistral da
finitude e da frugalidade da existéncia humana; O Homem que Dorme de Georges
Perec é uma investigacdo sobre o cansago e o deslocamento do homem moderno
frente ao mundo capitalista que o consome; 7984 de George Orwell € um prenuncio
distépico de uma sociedade de controle, etc. No entanto, todas essas teses
filoséficas sdo apresentadas através de personagens que sao ficcionais: nem lvan
llitch, nem o anénimo que dorme de Perec, nem Winston Smith sdo individuos que
podem ser encontrados no espago ou com os quais podemos interagir causalmente.
Reconhego que nem todos os objetos que sao referenciados em obras de
ficgdo sao ficcionais. Se algum personagem em uma histéria de ficgéao for construido
a partir de um objeto do mundo empirico (como ocorre com Napoledo em Guerra e

Paz e com Londres nas histérias de Sherlock Holmes) entdo, para que a obra seja
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considerada ficcional, o autor da histéria ndo deve ter a intencdo de narrar eventos
que aconteceram com esse personagem no mundo empirico®. Mas caso aquilo que
foi instituido em uma obra ficcional seja paralelo a algum acontecimento que se
passou com esse personagem no mundo empirico, entdo essa obra coincide por
acaso com esses acontecimentos. Por outro lado, se o autor tinha a intengao de
descrever os acontecimentos que acredita terem ocorrido com esses individuos,
entdo a obra resultante ndo pode ser dita ficcional, mas um relato historiografico.

O mesmo procedimento se aplica ao caso da criagdo de um objeto ficcional:
um objeto de uma obra ficcional nao sera ficcional apenas se o autor tiver a intengao
de importar um objeto nao-ficcional para a sua historia. Essa € inclusive a razéo pela
qual o Napoledo que aparece em Guerra e Paz é realmente o proprio Napoledo
Bonaparte que participou da Revolugao Francesa. Esse objeto nao-ficcional nédo
precisa ter as mesmas propriedades histéricas (podemos pensar em uma histéria
ficcional em que Napoledo é um astronauta; ou uma histéria em que os Aliados nao
foram os vencedores da Segunda Guerra Mundial, como ocorre em O Homem do
Castelo Alto de Philip K. Dick), mas apenas que a cadeia de referéncia que se inicia
com a nomeacgdo do objeto seja preservada®. Caso ndo haja a intengdo de importar
um individuo n&o-ficcional para uma histéria, o autor criara um personagem ficcional.

Outro contra-exemplo pode aparecer quando observamos as declaragbes
que parecem se referir a estados de coisas do mundo empirico, como a abertura da
obra Anna Karenina de Liev Tolst6i, em que o narrador da obra afirma: “Todas as
familias felizes se parecem, cada familia infeliz é infeliz a sua maneira” (TOLSTOI,
1877/2017, p. 14). Essa afirmagéao, por ser apresentada em uma obra ficcional, n&o
pode ser valorada como verdadeira ou falsa. Podemos refletir sobre essa afirmagao
e considera-la verdadeira ou falsa somente fora de um contexto ficcional. Essa é
uma afirmacao que institui o referido estado de coisas dentro da histéria de Anna

Karenina e fornece ao leitor uma chave de leitura para a narrativa com a qual ele

8 A ndo ser que o autor declare em um contexto extra-ficcional que aquilo que ele relatou sobre uma
determinada figura histéria em sua obra de ficgdo deve ser interpretado como sendo factual. Mas o
que legitima essa relagao entre as propriedades ficcionais e as propriedades factuais € um
credenciamento extra-ficcional realizado por parte do autor. Além disso, a totalidade da obra ndo
pode se referir apenas a descri¢des de acontecimentos que as figuras histéricas em questao
passaram no mundo empirico porque, nessa circunstancia, teremos uma obra nao-ficcional.

® Cf. capitulo 2 e LEMOS, 2020.
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comegou a se engajar. Trata-se portanto de uma declaragéo ficcional e Tolstdi,
apesar de ter autorado essa sentenca e té-la colocado em sua obra, ndo deve se
comprometer necessariamente com essa afirmagao fora de um contexto ficcional.

O mesmo procedimento acontece no caso de obras de ficcao cientifica:
autores como Isaac Asimov, Ursula Le Guin e William Gibson importaram diversas
teorias da fisica, da robdtica e da cibernética para as suas obras ficcionais, mas
essas teorias sdo usadas para montar uma ambientacao realista, vivaz e crivel para
as suas narrativas e assim aumentar o engajamento com o género € com a obra em
questdo. Todavia, os demais acontecimentos e personagens das obras sdo todos
inventados e n&o se direcionam ao mundo empirico, mas instituem fatos ficcionais.

Chamo atencgao para o fato de que um autor de ficcdo pode escrever uma
obra usando um argumento com o qual ele discorda. Por exemplo, ndo é porque o
Super Homem ¢é retratado como sendo um extraterrestre que tem a capacidade de
voar que devemos inferir que o autor das histérias do Super Homem acredita que ha
um alienigena voador habitando o nosso planeta. George Orwell por sua vez, que
pode ser usado como um exemplo menos caricato, ndo se comprometeu com uma
critica a sociedade de controle por haver produzido 7984, mas ele certamente se
comprometeu com uma critica a sociedade de controle em seus textos jornalisticos
ou ainda quando analisou o impacto que gostaria de ter causado com a obra 7984,
pois essas Ultimas assergdes foram realizadas em um contexto externo ao da ficgao.

O autor de ficcdo ganha uma licenga para criar objetos e acontecimentos
sem precisar se comprometer com veracidade ou falsidade de suas declaragdes.
Nao quero dizer com isso que um autor ndo deva se responsabilizar pelo contetudo
de suas obras ou que ele ndo sera julgado moralmente pelo tipo de narrativa que se
dispbs a desenvolver. Qualquer obra ficcional que faga um elogio a um ditador ou
que tenha como moral alguma tese que reprovamos em nossa sociedade sera e
devera recebida com choque e horror. Contudo, essa reacao social compete mais
aos atos perlocucionarios, a nossa moral vigente e a nossa psicologia (esse €&
conhecido como o puzzle da resisténcia da imaginagao Cf. GENDLER, 2000) e ndo

compete propriamente a metafisica da ficcao ou a semantica do discurso ficcional.
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Portanto, quando argumento que a ficcdo nado se direciona ao mundo
empirico estou afirmando que o autor esta criando objetos ou acontecimentos que se
passaram com 0S objetos da narrativa. Assim sendo, para que tenhamos ganhos
cognitivos através de historias de ficcdo € necessario primeiramente exportar as
declaragbes ficcionais para um contexto extra-ficcional e entdo analisar em que
sentido essas declaragdes descrevem algo do mundo empirico’. Essa é a razéo
pela qual os autores de ficcdo ndo séo considerados mentirosos nem pessoas que
perderam seu senso de realidade, mas individuos inventivos que se filiam a um
conjunto especifico de praticas. Como mencionei no inicio deste capitulo, a diferenga
entre uma obra de ficcdo e uma obra de ficcdo ndo se encontra no estilo ou no
sentido das palavras empregadas. No entanto, podemos distinguir uma pessoa que
perdeu seu senso de realidade ao escrever A Metamorfose como sendo um fato
empirico (afinal, € absurdo acreditar que alguém tenha sido transformado em um
inseto monstruoso) de um autor de ficcdo que narra 0 mesmo evento como sendo
ficcional, portanto, como sendo um acontecimento deslocado do mundo empirico.

O autor tem entéo a intencdo de criar objetos ou usar objetos nao-ficcionais
e narrar acontecimentos que ele acredita ndo terem acontecido a esses objetos
nao-ficcionais. Mas além dessas intengdes € necessario que os autores fagam
algum tipo de agdo que torne a ficgdo publica. Assim, o autores devem narrar,
escrever e filmar as suas histérias nas condigbes elencadas acima. Ao executar
essas atividades o autor realiza um ato performativo, mais especificamente, um
performativo que € realizado implicitamente com o verbo ilocucionario instituir.

Tomemos o seguinte exemplo de A Metamorfose quando Gregor Samsa pergunta:
— O que aconteceu comigo? — pensou. (KAFKA, 1915/2015, p. 7).
O que acontece no enunciado acima é que Franz Kafka instituiu que ha um

personagem ficcional, que esse personagem (€ humano €) se chama Gregor Samsa

e que, de acordo com A Metamorfose, Gregor Samsa (possui uma mente e) pensou

© Meu préximo projeto de pesquisa consiste em investigar como temos ganhos cognitivos acerca do
mundo através de obras de ficgao e, nesse sentido, analisar como adquirimos conhecimento sobre
questdes de fato através da imaginagédo. Para uma reconstrugéo histérica: Cf. LEMOS, 2019b.
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o seguinte contetido “o que aconteceu comigo?”''. As propriedades que estdo entre
paréntesis sdo inferidas a partir daquilo que a obra ndo aponta explicitamente, mas
que somos levados a imaginar para que possamos entreter adequadamente o que o
autor escreveu em uma obra. De qualquer forma, as declaragdes ficcionais (que sao
aquelas que um autor de ficgdo realiza ao compor a sua obra) se tornam o nucleo a
partir do qual interpretamos uma histéria porque elas instituem fatos ficcionais. Tais
fatos ficcionais sdo os estados de coisas criados e instituidos por um autor em sua
narrativa. E um fato ficcional que Samsa se perguntou o que aconteceu com ele,
mas nao é um fato ficcional que Samsa nao se perguntou o que aconteceu com ele,
por exemplo. Essas declaragdes ficcionais servem de critério para estabelecermos
os valores de verdade das declaragdes paraficcionais (que sdo aquelas antecedidas
por algum operador sentencial ou prefixo equivalente a ‘de acordo com a histéria’),
como é o caso com a proposi¢ao verdadeira “De acordo com A Metamorfose, Gregor
Samsa se perguntou o que aconteceu com ele” e com a proposigao falsa “De acordo
com A Metamorfose, Gregor Samsa nao se perguntou o que aconteceu com ele”.

O autor deve entao ter uma intencao apropriada a ficgdo. Essas intencoes
podem ser identificadas através de sinais explicitos, como a seguinte mensagem
que costumeiramente encontramos ao comego de uma obra de literatura ou cinema:
“Todos os personagens séo ficcionais; qualquer semelhanga com pessoas reais se
trata de uma mera coincidéncia”, no subtitulo de uma obra literaria como “... uma
novela”, nos créditos finais de um filme, na secdo da livraria onde a obra se
encontra, etc. Todavia, assim como argumentei anteriormente, todos esses sinais
nao sao condigbes necessarias para a classificagdo de uma obra como de ficgdo. Ha
varios contra-exemplos no cinema que mostram como esses sinais podem ser
usados de modo estritamente retérico como nos filmes F For Fake de Orson Welles,
Bernie de Richard Linklater e Fargo dos Irméaos Coen. Analisemos o caso do filme
Fargo dos Irmaos Coen novamente. Apesar do filme comegar com um letreiro que
nos informa que os acontecimentos dessa obra de ficgdo realmente ocorreram no

mundo empirico, esse letreiro foi usado apenas como um recurso retérico para que o

" O problema que emerge desse paragrafo, a saber, como um artefato abstrato pode ao mesmo
tempo ser humano, ser ficcional e ser criado por um ou mais autores é tratado no terceiro capitulo.
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espectador tivesse uma experiéncia mais vivaz com o filme. Em entrevista ao New
York Times, quando da morte de um assassino que muitos acreditavam ter sido a

inspiragdo dos Irmaos Coen para a construgao do roteiro de Fargo, Joel Coen diz:

Os moradores de Minnesota suspeitam que o caso deixou uma impressao
nos cineastas Joel e Ethan Coen, que cresceram em um suburbio préximo
do ocorrido na época do assassinato e julgamento. Seu filme “Fargo” era
sobre um vendedor de carros que contrata um grupo de criminosos ineptos
para sequestrar a sua esposa para depois buscar resgate.

Os créditos de abertura dizem que o filme é “uma historia real” e que os
eventos “aconteceram em Minnesota em 1987”.

“Isso, na verdade, ndo é o caso”, Joel Coen disse em uma entrevista na
sexta-feira. “E completamente inventado. Ou, como gostamos de dizer, a
Unica coisa verdadeira nesse filme é que ele é uma histéria.

Quanto ao Sr. Thompson, Sr. Coen insistiu: “Nunca ouvi falar"'2,

Fargo, ndo obstante, continuaria sendo um filme de ficgdo mesmo que Joel
Coen soubesse quem era o Sr. Thompson e tivesse a intengéo de importa-lo para a
sua obra. O que mudaria é que o Sr. Thompson seria encenado por um ator, nao
contaria como um obijeto ficcional e provavelmente receberia propriedades que nao
exemplificou no mundo empirico — como aconteceu com o Napoledo de Tolstéi. E o
que acontecera se Joel Coen estiver sendo insincero? Nesse caso, se 0s irmaos
Joel e Ethan Coen possuissem a intencdo de descrever um estado de coisas ou
pessoas do mundo empirico? A resposta é que nao se trataria de uma obra de
ficcdo, mas de um relato histérico que pode ser avaliado como verdadeiro ou falso
de acordo com o grau de correspondéncia ou coeréncia com o mundo empirico.

Contudo, precisamos de um critério mais objetivo que as meras intengbes e
as acgbes dos autores para classificarmos uma obra como sendo ficcional. Uma vez
que nao conseguimos acessar os estados mentais de outros individuos, parece
inadequado sustentar que as intengbes dos autores sdo o unico critério para que
tenhamos uma obra ou objeto ficcional. Essa parece ser a principal razao pela qual
as propostas de intencionalismo extremo como a de Kathleen Stock (2017), que nao
apenas se escora na intengdo do autor para demarcar que temos uma obra e

objetos ficcionais mas também para estabelecer os contetidos e as interpretagbes

2 Disponivel em:
https://www.nytimes.com/2015/09/06/us/t-eugene-thompson-dies-at-88-crime-stunned-st-paul.html.
Acesso em: 01 de nov. de 2019.
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dessa obra, perdem a sua plausibilidade argumentativa instantaneamente. Mas nem
todos os sinais precisam ser subjetivos, uma vez que temos um conjunto de praticas
de ficgdo que levam o nome de ‘instituicdo de ficgao’ e constitui o préximo critério.
(iii) A realizacao da ficgao é possivel porque temos um conjunto de praticas
a partir das quais tomamos certas sentengas como nao sendo direcionadas ao
mundo empirico, mas como instituindo um novo universo de personagens,
acontecimentos e sentencas que ndo sdo analisadas como tendo valores de
verdade. O que chamo de instituicado da ficgdo funciona como o horizonte a partir do
qual os espectadores tomam determinadas narrativas como sendo inventadas ao
invés de factuais. Para que isso acontegca € preciso que o autor vincule a sua
narrativa a esse conjunto de praticas. Para tanto o autor pode anunciar publicamente
que sua obra é de ficgao, participar de editais de fomento para obras de ficgao,
vender ou conceder os direitos de sua obra a uma editora que vende livros de ficgao
ou a uma produtora de cinema, ver o seu texto encenado no palco do teatro, etc.
Fagamos um experimento mental para fortalecer o argumento. Imaginemos
que um grupo de arquedlogos encontrou um texto nas ruinas de uma pequena
cidade do Norte do Brasil e que, apés uma pesquisa minuciosa, os pesquisadores
descobriram que o texto datava do século XIV. Ao aprendermos a lingua em que o
texto estd escrito encontramos uma histéria confusa sobre como os humanos e os
alienigenas conviveram em harmonia. A nossa propensao inicial ao nos depararmos
com uma histéria fantasiosa é inferir imediatamente que se trata de uma obra de
ficcdo. Mas esse n&o é necessariamente o caso. Esse mesmo texto pode ser um
relato factual de um sujeito que descreveu as suas reagdes perceptivas ao ingerir
um psicotropico, pode ser a descricdo de um sonho, pode ser um pressuposto da
religido vigente desse povo antigo, pode ser um relato factual de alguém que teve
uma ilusdo de otica, pode ser uma tentativa de um sujeito enganar outras pessoas,
etc. Para descobrirmos se esse texto pode ser classificado como ficcional é preciso
pesquisar as praticas desse povo e descobrir se essa comunidade possuia uma
instituicdo da ficgdo e se o autor da narrativa quis vincular a sua histéria a essa

instituicdo — do contrario, podemos apenas estipular qual é a natureza desse texto.
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Portanto, o autor narra uma histéria com certos acontecimentos e objetos e
vincula o seu ato de criagdo de ficgdo a um conjunto de praticas vigentes. Esse ato
institui fatos que ndo sdo meras representagdes do mundo empirico e cria objetos
com 0s quais ndo podemos interagir causalmente, mas que possuem um modo
préprio de existéncia. Na proxima secédo analisarei em maiores detalhes no que

consistem esses objetos ficcionais e em que sentido eles sao artefatos abstratos.

1.2 ANATUREZA DOS OBJETOS FICCIONAIS

Amie Thomasson, apesar de nao ter fornecido uma definicdo para o conceito
de ficgdo, fez uma contribuicao inestimavel para a metafisica dos objetos ficcionais
com a obra Ficcdo e Metafisica (F&M). Naquela ocasido a ficcdo era um tema
secundario na tradigao analitica e as discussdes estavam divididas entre Quineanos
e Meinonguianos. De um lado, os Quineanos defendiam que objetos ficcionais eram
desregrados e nao eram passiveis de ser acomodados em uma teoria parcimoniosa,
de modo que deveriamos nos ater de postula-los em nossa ontologia. O argumento

naturalista de Quine pode ser colocado nos seguintes termos de acordo com Tahko:

(1) Escolha a sua melhor teoria cientifica e assuma que o que essa teoria
diz seja verdadeiro.

(2) Traduza as sentengas da sua teoria para a linguagem formal,
tipicamente a légica de predicados de primeira ordem.

(3) O dominio de quantificagdo (existencial) em sua teoria traduzida
fornecera os comprometimentos ontolégicos dessa teoria. (TAHKO, 2015, p.
16, tradugdo nossa).

Dado que as melhores teorias cientificas ndo necessitam de objetos ficcionais para
descrever a natureza, como em (1), ndo devemos postula-los em nossa ontologia.
Se Quine (1953) houvesse tratado desse problema, haveria dito que os objetos
ficcionais “ofendem o senso estético daqueles que apreciam paisagens desérticas”.
Do outro lado os Meinonguianos, apesar de terem uma postura mais otimista
que a dos Quineanos, renderam-se ao revisionismo e propuseram a adocdo da
I6gica negativa em detrimento da légica classica para satisfazer as suas distingdes
entre os verbos ‘haver e ‘existir: segundo esse grupo, ha objetos ficcionais, mas
eles nao existem. No entanto, como veremos em maiores detalhes no decorrer deste

mesmo capitulo, esse procedimento foi considerado ad hoc e pouco elucidativo.
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Paralelamente, apesar do manuscrito de Referéncia e Existéncia (as John
Locke Lectures de 1973) de Saul Kripke ter se encontrado a disposigdo para um
grupo seleto de fildsofos no Reino Unido e Peter van Inwagen ter esbogado uma
resposta realista & metafisica dos objetos ficcionais em 1977 e 1983, a inexisténcia
de entidades ficcionais era considerada um consenso entre os fildsofos analiticos.

Mas a publicagdo de F&M transformou esse cenario: Thomasson construiu a
sua teoria ao observar primeiramente as nossas praticas literarias e concluir a partir
delas que “os personagens ficcionais sdo entidades criadas e trazidas a existéncia
em certo momento através dos atos de um autor” (THOMASSON, 1999, p. 5,
traducdo nossa). E intuitivo sustentar que George Washington (1732-1799), por
exemplo, ndo poderia ter sido um grande admirador de Sherlock Holmes porque Um
Estudo em Vermelho, a primeira histéria em que Holmes aparece, foi escrita em
1886 e publicada apenas no ano seguinte. Nesse sentido, se objetos ficcionais sao
criados por autores, eles devem ser algum tipo de artefato e essa simples resposta
se tornou a pedra de toque para uma metafisica elegante e altamente explicativa.

Nesta segdo apresentarei os argumentos principais de F&V desde uma
abordagem inferencialista com o intuito de preparar o terreno para os demais
capitulos. Pelo fato de o realismo em relagdo a objetos ficcionais ser hoje
considerado uma abordagem mainstream, n&o julgo necessario seguir 0 mesmo
itinerario argumentativo de Thomasson em 1999, que aquela época apresentou uma
perspectiva filoséfica que causou estranhamento em seus interlocutores (Cf. Yablo,
1999). Portanto, ndo comecarei a minha analise pela pergunta “se postulassemos
objetos ficcionais, o que eles seriam?”, mas formularei diretamente uma definigao

realista para os objetos ficcionais para entao discutir seus modos de existéncia.

1.2.1 Objetos ficcionais sao artefatos abstratos

Por ‘objeto ficcional’ entendo qualquer objeto que tenha sido criado por um
ou mais autores através de um ato performativo associado as praticas da ficgdo (ou
referenciado a partir da criagdo de outro autor) e individuado através de um nome

préprio, conjunto de descricbes ou imagem. Desse modo, personagens ficcionais
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(como Raskolnikov de Crime e Castigo), lugares ficcionais (como Oz em O Magico
de Oz) e itens ficcionais (como a kriptonita nas histérias do Super Homem) contam

como objetos ficcionais'. Observermos a sentenga ndo-controversa logo abaixo:

(1) Raskolnikov foi criado por Fiddor Dostoiévski.

O processo de autoria é importante para as nossas praticas literarias porque
sem a atividade humana ndo haveria tais coisas como obras de literatura ou objetos
ficcionais. Fagamos um contraponto com as montanhas ou oceanos que, ao menos
a partir de um pano de fundo realista ingénuo, vieram e permanecem em existéncia
independentemente das intervengdes humanas'™. Nao obstante, como reconhece
Lynne Rudder Baker (2007, pp. 12-13), ha uma série de fenbmenos que existem
apenas em fungao da intervengcdo humana como certos eventos (como jogos de
futebol), objetos (como carteiras de motorista), agdes (como votar), disposicoes
(como ser honesto), atividades (como ler um e-mail), instituigbes (como o Banco
Central), procedimentos meédicos (como fransplantes de coragdo) e acordos
financeiros (como a venda de medicamentos), apesar de nem todos esses
fendmenos serem propriamente autorais como acontece com os objetos ficcionais.

Assim como Amie Thomasson argumenta nas primeiras paginas de F&M,

Uma das coisas que admiramos em certos autores € a sua habilidade de
produzir personagens simpaticos, multidimensionais, em vez de recortes de
cartolina, e as vezes contamos com a sorte de que certos personagens,
como Sherlock Holmes, foram criados quando, caso tivesse uma pratica
médica mais agitada, Arthur Conan Doyle poderia nunca té-lo criado.
(THOMASSON, 1999, p. 6, tradugéo nossa).

Entdo é bastante intuitivo que reconhegamos, assim como mencionei no
inicio deste capitulo, que Franz Kafka tenha autorado A Metamorfose e criado o
personagem Gregor Samsa e que Dostoiévski tenha autorado Crime e Castigo e

criado o personagem Raskolnikov. Pois, se eles tivessem dedicado as suas vidas a

'3 Usando a terminologia de Terence Parsons (1980, pp. 51-2), os objetos ficcionais criados por um
autor e que aparecem em sua obra s&o nativos; ja os objetos imigrantes s&o aqueles importados de
outros contextos e podem ser ficcionais (como a aparigdo de John Constantine em Sandman de Neil
Gaiman) ou ndo (como a apari¢éo de Virgilio na Divina Comédia de Dante Alighieri).

4 Mas ha espago para controvérsia por conta da vagueza do termo ‘artefato’. Por exemplo, seriam as
plantas e os animais geneticamente modificados artefatos? Cf. Margolis & Laurence, 2007.
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outro trabalho que n&o fosse a escrita de literatura, assim como sugere Thomasson,
nés nao teriamos sido agraciados com as histérias que envolvem Gregor Samsa e
Raskolnikov. Tomamos o processo de autoria com tanta seriedade que se alguém
copiar a obra de algum autor sem explicitar as devidas referéncias, aquela pessoa
podera ser acusada de ter cometido plagio e responder por sangdes civeis e penais.

Agora vamos analisar algumas das consequéncias imediatas da teoria de

Thomasson. Se (1) é verdadeiro, entao com o que acabamos por nos comprometer?

(1) Raskolnikov foi criado por Fiddor Dostoiévski.

(1a) Portanto, Raskolnikov € um artefato.

Artefatos sdo objetos que sdo criados intencionalmente por humanos.
Estamos cercados de artefatos: cadeiras, mesas, laptops, telefones, livros, etc.
Neste exato momento estou a escrever uma tese de Doutorado usando todos os
recursos mencionados acima e é provavel que o leitor também esteja utilizando
dispositivos semelhantes. Poderiamos afirmar que até mesmo esta tese seria um
artefato criado por mim na medida em que tenho a intengao de fazer uma série de
assercdes e que sem a realizagao de uma pesquisa ou o esforgo para a redagéo de
um texto esta tese jamais poderia vir a existéncia. Analogamente, se Raskolnikov foi
criado intencionalmente por Fidédor Dostoiévski entdo Raskolnikov € um artefato.

No entanto, por mais que Raskolnikov seja semelhante a cadeiras, mesas e
laptops na medida em que todos esses objetos exemplificam a propriedade de ser
um artefato, os objetos ficcionais ndo sao feitos de madeira ou aluminio. Thomasson
(1999, 2003, 2007) argumenta que a diferenga entre objetos ficcionais e outros tipos
de artefatos ordinarios € que aqueles sao artefatos abstratos e esses sdo concretos.
Mas no que consiste essa diferenga? Samuel Cowling (2017, p. 2, tradugao nossa)

apresenta uma perspectiva platbnica e estabelece trés critérios para essa distingao:

(a) Causagédo: entidades abstratas carecem de qualquer papel causal no
mundo; ndo podem ser criadas, alteradas ou destruidas. J4 as entidades
concretas sdo criaveis, mutaveis e destrutiveis; elas podem existir e deixar
de existir no decorrer do tempo.

(b) Localizagdo: entidades abstratas sdo comumente entendidas como
carecendo de localizagdo espaciotemporal e, portanto, sdo atemporais,
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informes e sem qualquer posicdo no espago. Em contraste, as entidades
concretas ocupam localizagdes particulares no espago ou no tempo.

(c) Acessibilidade: As entidades abstratas sdo comumente entendidas como
sendo cognitivamente ou epistemologicamente acessiveis de uma maneira
distinta das entidades concretas. Nosso acesso as entidades concretas €
perceptivo e portanto envolve relagdes causais (como ver ou tocar).

O primeiro critério é (a) causacdo. E evidente que interagimos causalmente
com os objetos materiais: podemos talhar uma cadeira a partir de um pedaco de
madeira e logo em seguida atear fogo na cadeira e reduzi-la a cinzas, consistindo
entdo em um processo de criagdo, alteracdo e consequente destruicdo desse
artefato's. Entretanto, o mesmo ndo ocorre com os objetos ficcionais. Apesar de um
livro ou rolo de filme serem constituidos por elementos materiais (celulose, plastico,
etc.), nao devemos confundir o registro material com o objeto ficcional. Mesmo que
incendiemos todos os exemplares da obra Crime e Castigo e os demais textos
criticos que mencionam o personagem Raskolnikov, ndo poderemos concluir que
Raskolnikov foi incendiado, ao menos ndo no mesmo sentido em que dizemos que a
cadeira do exemplo anterior foi incendiada. Além disso, ndés também n&o podemos
interagir fisicamente com um objeto ficcional (ndo podemos toca-lo ou convida-lo
para solucionar um mistério), de modo que os individuos que acreditam nessa
possibilidade ndo dominam adequadamente a distingao entre a ficgao e a nao-ficgao.

Mas sera que, assim como Cowling define, os objetos abstratos existem mas
nao podem ser criados, alterados ou destruidos, e que portanto sdo como os
abstracta platdnicos que sao necessarios, atemporais e imutaveis? A resposta é
negativa. Como Amie Thomasson (1999, p. 15) argumenta, os objetos ficcionais sao
contingentes porque nao teriam vindo a existéncia se um autor ndo houvesse escrito
uma histéria sobre eles. Por exemplo, Gregor Samsa nao existe no mundo possivel
em que Franz Kafka n&do nasceu ou no mundo possivel em que Kafka nasceu mas
nao escreveu A Metamorfose. Além disso eles sao também temporais porque vém a
existéncia em um momento especifico, que é quando o autor narra uma historia

sobre eles em uma linguagem publica e os individua através de nomes préprios,

'® Como estamos analisando nossas intuigdes e o sentido que as sentengas ganham a partir da
linguagem natural, ndo precisamos apresentar minuciosamente as querelas envoltas no problema da
causalidade. Do contrario, teriamos que retornar a filosofia de Hume e investigar o salto metafisico
que realizamos das conjungdes constantes a ideia de conex&o necessaria (Cf. LEMOS, 2016).
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descrigdes ou imagens. Por fim, eles sdo mutaveis porque as suas propriedades nao
permanecem as mesmas no decorrer da mesma obra, em sequéncias ou em
parédias. Por exemplo, as propriedades de Deckard, o protagonista de Androides
Sonham com Ovelhas Elétricas?, ndo sdo as mesmas no livro, em Blade Runner e
em Blade Runner 2049, mas ainda assim s&o constitutivas do mesmo personagem.

Dessa forma, apesar de ndo podermos interagir causalmente com objetos
ficcionais, eles ainda sao criaveis, alteraveis e destrutiveis — o que nao deveria nos
causar nenhum tipo de constrangimento tedrico na medida em que leis e contratos
sao abstratos e também podem ser firmados, alterados e até mesmo rescindidos.

O segundo é a (b) localizagéo. Artefatos concretos ocupam um lugar no
espago e no tempo. A ponte Hercilio Luz, por exemplo, pode ser encontrada na
cidade de Floriandpolis desde 1922 e a Estatua da Liberdade pode ser vista na
cidade de Nova lorque desde 1875. Contudo, a mesma condi¢gdo nao pode ser
aplicada para os objetos ficcionais. Por mais que Dostoiévski tenha afirmado em
Crime e Castigo que Rodion Raskolnikov habitou Sao Petersburgo, ndo houve
nenhum momento em que pudéssemos visitar essa cidade russa para encontrar
esse personagem. Afinal de contas, os objetos ficcionais nao estdo situados no

espaco. No entanto, analisemos mais uma proposi¢ao considerada nao-controversa:

(2) Dostoiévski publicou Crime e Castigo em 1866.

(2a) Portanto, ndo havia tal coisa como Raskolnikov antes de 1866.

Se realmente é o caso que Raskolnikov n&o existia antes de 1866 (porque
esse foi 0 ano em que Dostoiévski registrou os seus atos intencionais acerca desse
personagem em uma linguagem publica) entdo os objetos ficcionais sdo temporais e
a minha teoria difere nao apenas do Platonismo, mas também do Meinonguianismo.

O Meinonguianismo, assim como foi definido por Terence Parsons (1980, p.
17), é caracterizado por duas teses principais: a tese que nao ha dois objetos que
possuem exatamente as mesmas propriedades (ou seja, que para cada objeto ha ao
menos uma propriedade que ele possui e nenhum outro possui), e a tese que ha

uma correlagao entre os objetos e seus respectivos conjuntos de propriedades (ou



58

seja, que para cada objeto ha um conjunto de propriedades correspondente e que
para cada conjunto de propriedades ha um objeto correspondente). A segunda tese,
que é a que traduz o espirito da perspectiva Meinonguiana, chama-se principio de
compreensdo. Na tabela abaixo podemos encontrar do lado esquerdo os objetos
existentes, que segundo Parsons sédo aqueles que ocupam um lugar no espago e no
tempo e com os quais podemos interagir causalmente, e do lado direito podemos ver

o conjunto de propriedades que individua e corresponde ao objeto relacionado:

Objeto existente

Conjunto de propriedades

Ponte Hercilio Luz

{Localizada em Floriandpolis, projetada por

David Barnard Steinman, ...}

Estatua da Liberdade

{Localizada em Nova lorque, projetada por
Frédéric Auguste Bartholdi, ...}

Objeto n

{Propriedades do objeto n}

Mas os objetos existentes presentes na coluna esquerda n&o representam a
totalidade da teoria dos objetos de Meinong. Se cada objeto pode ser capturado por
um conjunto de propriedades, também cada conjunto de propriedades que pode ser
intuido pelo pensamento pode individuar um objeto. Desse modo, ao adicionarmos

novas propriedades a coluna esquerda, teremos novos objetos na coluna direita:

Conjunto de propriedades

Objeto

{Quadrangular, circular, vermelho, ...}

Quadrado redondo vermelho

{Detetive, mora em 221B Baker Street, amigo
do Dr. John Watson, ...}

Sherlock Holmes

{Propriedades xyz}

Objeto xyz
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Parsons afirma que o modo de ser (Sosein) de um objeto é independente do
seu ser (Sein), de forma que ha objetos que podem ser inexistentes, incompletos,
impossiveis ou meramente subsistentes. Esse seria 0 caso dos objetos ficcionais:
eles ndo existem porque ndo podem ocupar um lugar no espago e no tempo, mas
subsistem porque sao correlacionados a um conjunto de propriedades que por sua
vez reconhecemos como sendo Raskolnikov, Gregor Samsa, Sherlock Holmes, etc.

Apesar das vantagens do Meinonguianismo para uma metafisica da ficgao
(na medida em que essa teoria reconhece que ha objetos ficcionais'®, que podemos
fazer referéncia a eles e que expressamos proposigdes acerca deles, por exemplo),
ha uma série de inconsisténcias com a aplicagdo dessa teoria para o caso da ficgao.
Para além das famosas criticas gerais'’, analisarei os problemas acerca da criagdo.

Segundo Terence Parsons, os autores de ficcdo ndo criam objetos ficcionais
mas somente descobrem ou “selecionam” um determinado objeto a partir de um

conjunto atemporal de propriedades. Como ele sustenta em Nonexistent Objects:

Eu disse que, em um sentido popular, um autor cria personagens, mas isso
também é dificil de se analizar. Isso néo significa, por exemplo, que o autor traz
esses personagens a existéncia, pois eles ndo existem. Isso também n&o significa
que eles se tornam objetos, pois eles eram objetos antes de terem aparecido nas
histérias. Poderiamos dizer, suponho, que o autor os torna objetos ficcionais, e
que eles ndo eram ficcionais antes do ato criativo. Podemos até mesmo dizer que
o autor confere a eles existéncia ficcional [...], desde que isso ndo seja confundido
com existéncia ordinaria. (PARSONS, 1980, p. 188, tradugao nossa).

Como Peter van Inwagen argumenta, a concepg¢ao que um autor ndo € um
agente propriamente criativo mas alguém que somente descobre um objeto ficcional
a partir do reino recdndito do Sosein “faz com que a criatividade do novelista pareca
bastante com a ‘criatividade’ do arranjador de flores” (INWAGEN, 1977, p. 308,

traducdo nossa). Porém, para além dessa consequéncia contraintuitiva, podemos

6 Como Barry Smith argumenta: “Eles viram — em um modo de falar moderno — que as obras da
critica literaria ou histéria literaria, etc., envolvem quantificagéo de, por exemplo, personagens
ficcionais como objetos individuais assim como, digamos, obras de fisica dos elétrons envolvem
quantificagéo (e estdo ontologicamente comprometidos) de elétrons. Eles também notaram que
mesmo fora de tais contextos “tedricos” podemos satisfazer o mesmo tipo de comprometimento
ontolégico de personagens ficcionais como objetos dos nossos atos que sao intersubjetivamente
acessiveis. Pois ndo ha qualquer maneira em que podemos alcangar uma leitura fiel de uma obra
ficcional sem pressupor desde o inicio que ela esta correlacionada com seu préprio campo especifico
de personagens ficcionais.” (SMITH, 1980, p. 95, traducdo nossa).

7 Russell (1905) argumentou com razdo que ndo ha uma distingdo semantica entre os verbos ‘haver’
e ‘existir’; que o verbo ‘existir' ndo deve ser entendido como uma propriedade de objetos.
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encontrar outras inconsisténcias na teoria de Terence Parsons, como é o caso dos
problemas da selegao e das condigdes de identidade que veremos logo a seguir.

Se é o caso que para cada objeto ha ao menos uma propriedade que ele
possui e nenhum outro possui, entdo o objeto que esta relacionado ao conjunto de
propriedades {Detetive, mora em 221B Baker Street, amigo do Dr. John Watson,
possui um numero par de fios de cabelo, ...} ndo é idéntico ao objeto {Detetive, mora
em 221B Baker Street, amigo do Dr. John Watson, possui um numero impar de fios
de cabelo, ...}. Consequentemente, ha infinitos Sherlock Holmes subsistentes que
variam minimamente em seus conjuntos de propriedades. Nesse sentido, o seguinte
problema emerge: se ha infinitos Sherlock Holmes semelhantes ao Sherlock Holmes
que Arthur Conan Doyle pretendeu retratar em suas histérias, como podemos saber
se o autor escreveu sobre o Holmes pretendido? Como ele conseguiria selecionar o
objeto correto no reino do Sosein? Essa parece ser uma atividade impossivel. Mas
se por acaso Doyle selecionou um objeto distinto daquele pretendido, entdo o autor
fracassou ao referir ao personagem que ele apresentou em suas historias, o que é
um absurdo. O problema da selecdo ndo acomete a teoria artefactual, pois ha
efetivamente apenas um Sherlock Holmes: aquele criado por Arthur Conan Doyle.

Ha ainda um segundo problema, este condizente as condigdes de identidade
de um objeto ficcional. Como mencionei anteriormente, o personagem Rick Deckard
de Blade Runner nao preserva as mesmas propriedades no decorrer das diferentes
histérias em que ele aparece. Isso ndo deve causar espanto na medida em que até
mesmo 0s humanos se tornam qualitativamente distintos no decorrer do tempo: as
propriedades que possuo hoje (como a de ter 1,83m de altura, morar na cidade de
Florianopolis e ser um candidato ao titulo de Doutor em Filosofia), ndo sdo as
mesmas propriedades que eu possuia quando era uma crianga (como a de ter
1,20m de altura, morar em Recife e sequer ter imaginado seguir uma carreira em
Filosofia), embora eu permanega numericamente um e o mesmo individuo. Ao
assumirmos o principio de compreensao dos Meinonguianos seremos forgados a
concluir que, por exemplo, o Deckard da obra literaria de Philip K. Dick, o Deckard

do filme dirigido por Ridley Scott e o Deckard do filme dirigido por Denis Villeneuve
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nédo sdo numericamente idénticos porque cada um desses objetos esta relacionado
a um conjunto de propriedades exclusivo, o que fere as nossas praticas de ficgdo™.
Nao obstante, além de n&o conseguirmos fornecer critérios de identidade
para um objeto individual, também ha o problema da individuagcdo de objetos
distintos que recebem as mesmas qualidades. Barry Smith analisa a seguinte
sentenca de uma novela hipotética: “Schaub era um dragdo que tinha dez anéis

magicos” (SMITH, 1980, p. 99, tradugéo nossa), o que nos levaria a concluir que:

Objeto existente Conjunto de propriedades
Anel 1 {Anel, pertencente a Schaub, magico}.
Anel 1 (“27) {Anel, pertencente a Schaub, magico}.
Anel 1 (“10”) {Anel, pertencente a Schaub, magico}.

O que faria com que Schaub possuisse apenas um unico anel ao invés de dez —
mas isso fere a fidelidade ao relato da narrativa e a nossa experiéncia imaginativa.

Ademais, uma situagdo ainda mais controversa pode ocorrer: caso dois
espectadores divijam em suas interpretagcdes sobre as propriedades de um objeto
ficcional (digamos que um espectador pense que Deckard seja humano e outro
espectador pense que ele seja um replicante), entdo eles estardo falando sobre dois
objetos distintos, o que tornaria um dialogo sobre a ficgdo uma mera disputa verbal
entre os falantes além de culminar em uma proliferagido desnecessaria de objetos
atemporais em diregao ao infinito. Nesse sentido, apesar dos objetos ficcionais ndo
poderem ser encontrados no espaco, podemos afirmar contrariamente tanto a
perspectiva Platénica como a Meinonguiana que esses objetos passam a existir em
determinado momento, que é quando o autor comega a compor o objeto ficcional.

O terceiro e ultimo critério da distingao platdnica entre objetos concretos e

abstratos € a (c) acessibilidade. Em geral temos acesso aos objetos concretos pela

8 Para uma analise das condigdes de identidade dos objetos ficcionais Cf. LEMOS, 2020.
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via perceptiva: podemos ver a cor azul do mar, tocar o tecido liso de uma camisa,
sentir o aroma de uma rosa, saborear uma maga e ouvir o barulho produzido pelo
motor de um carro. Mas nenhuma dessas relagdes se aplica aos objetos ficcionais.
Apesar de cada midia possuir uma fenomenologia que lhe é peculiar (por exemplo,
na literatura vemos a tinta em uma folha de papel, no cinema vemos as imagens em
movimento projetadas em uma tela), o acesso que temos aos objetos ficcionais ndo
se da através dos cinco sentidos. Mas ainda assim, a partir do que nos é fornecido
por uma obra, podemos imaginar os personagens, locais e itens ficcionais. Por mais
que a imaginagao nao seja exclusiva da ficgdo, pois posso por exemplo imaginar
neste exato momento que a ponte Hercilio Luz se encontra no mesmo lugar em que
a vi pela ultima vez, o ato de imaginar € um dos elementos constitutivos da nossa
relacdo com os objetos ficcionais porque podemos direcionar nossos pensamentos a
esses objetos que ndo se encontram imediatamente presentes aos nossos sentidos.
Portanto, os objetos ficcionais sdo considerados entidades abstratas pois
sao causalmente desconectados do mundo empirico, nao sao localizaveis no espaco
e ndo sao acessiveis através dos cinco sentidos. Por outro lado, os objetos ficcionais
podem ser criados, alterados e destruidos, além de serem temporais, contingentes,
dependentes dos atos intencionais de um autor e dos registros materiais (como os

livros e os rolos de filme) em que aparecem e sdo imaginados pelos espectadores’®.

1.2.2 Existe tal coisa como um objeto ficcional?

A pergunta que resta para que possamos encerrar o capitulo é a seguinte:
afinal, os objetos ficcionais existem? A resposta esta condicionada a teoria que
escolhermos para interpretar o sentido do verbo ‘existir. Se ‘existir’ se aplicar
apenas aos objetos que possuem localizagdo espaciotemporal, assim como os
Meinonguianos defendem, entdo os objetos ficcionais ndo existem. Se ‘existir’ se
aplicar somente aos objetos com os quais podemos estabelecer relagdes causais,
entdo os objetos ficcionais ndo existem. Se somente as entidades que os cientistas

precisam postular para descrever a natureza existirem, entdo os objetos ficcionais

' Analisarei no capitulo 2 o processo de criagéo e as relagdes de dependéncia dos objetos ficcionais.
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nao existem. Entretanto, todos esses critérios parecem deixar de fora objetos com os
quais nos comprometemos no nosso cotidiano, especialmente as entidades sociais.

Analisemos o que John Searle relata sobre o que chamamos de ‘dinheiro’:

Eu carrego em minha carteira esses pedagos de papel. Eles ndo sdo muito
importantes enquanto objetos fisicos, mas eles importam para nds. Eles sédo
exemplos de ‘dinheiro’. Agora aqui estd o meu enigma: isso € apenas
dinheiro porque acreditamos que seja dinheiro, mas ainda assim & um fato
objetivo de que isso é dinheiro. (SEARLE, 2007, p. 4, traducédo nossa).

N&o precisamos usar casos paradigmaticos como as bitcoins, a especulagao
cambial ou as cadernetas de poupanca (que sequer possuem um substrato material
que represente o seu valor) para ilustrar o ponto que nos comprometemos com uma
série de entidades abstratas. Tomemos uma nota de 10 reais como exemplo. A nota
possui um substrato material que é o papel. No entanto, ndo produziremos nenhum
efeito pratico se desenharmos uma arara em um papel vermelho e escrevermos
‘essa nota pode ser usada para trocas comerciais”, pois ndo ha um acordo social
que nos faz tomar essa folha de papel como sendo dinheiro. Ou mesmo que se faca
uma copia perfeita de uma cédula de 10 reais, essa cédula sera considerada falsa,
pois somente as notas expedidas pelo Banco Central contam como moeda de troca
legitima. Entdo o dinheiro n&o se limita a sua condicdo material, mas é estabelecido
por uma convengao social que nos forga a reconhecer que dinheiro € um pedacgo de
papel expedido pelo Banco Central e que possui determinadas fungdes comerciais.
Sem um acordo social ou a existéncia de uma comunidade humana uma nota de 10
reais, como no exemplo, seria somente um pedaco de celulose tingido de vermelho.

A metafisica dos objetos ficcionais € semelhante a das entidades sociais. No
caso da literatura, o registro material seriam as folhas de papel que constituem o
livro; no caso do cinema seria o rolo do filme; no caso do teatro seriam os corpos
dos atores. Os objetos ficcionais existiriam entdo apenas em fungao da instituicao da
ficgdo, que consiste no conjunto de praticas que temos em relagdo as obras e
objetos criados por um ou mais autores através de um ato performativo peculiar.

Temos aqui o que chamo de ‘barganha de Thomasson’: se aceitarmos que
objetos ficcionais ndo existem entdo, para ndo incorrermos em um caso de falsa
parcimbnia, devemos também aceitar que dinheiro, casamentos, carteiras de

motorista e diplomas ndo existem, pois as entidades sociais sao categorialmente
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semelhantes aos objetos ficcionais. Mas dado que dispensar entidades sociais de
nossa ontologia seria conceitualmente custoso, pois elas sdo constitutivas das
praticas humanas cotidianas e é bastante comum reconhecemo-las como entidades
existentes, deveriamos portanto postular os objetos ficcionais em nossa ontologia.

O meu interlocutor ndo precisa se sentir forcado a postular os objetos
ficcionais em sua ontologia como se houvesse sido trapaceado em uma barganha
que a principio Ihe parecia favoravel. Os objetos ficcionais ndo sdo desregrados e
nao inflacionam a nossa ontologia, pois o que causa a inflagdo de uma ontologia é
uma proliferagdo de tipos de entidades e nao da quantidade de entidades de um
mesmo tipo. Afinal de contas, ndo dizemos que grdos de areia ou atomos nao
existem porque essas entidades se encontram na natureza em um numero alto. E
dado que podemos classificar objetos ficcionais em categorias semelhantes as das
entidades sociais (que sado objetos abstratos que possuem um substrato material),
essa barganha conceitual acaba sendo vantajosa para todos, pois assim podemos
fornecer uma teoria com alto poder explicativo para tratar de objetos com os quais
estamos familiarizados e sobre os quais falamos e discutimos com certa frequéncia.

Contudo, reconheco que ainda é intuitivo dizer que objetos ficcionais nao
existem. Comumente ouvimos declaragdes como “Sherlock Holmes néo existe pois
ele é apenas um personagem ficcional”. Os objetos ficcionais ndo podem existir e
nao-existir ao mesmo tempo, de forma que um dos lados da disputa deve ceder.
Sustento assim que aqueles que afirmam que objetos ficcionais ndo existem
cometem um erro categorial. Eles acreditam equivocadamente que os objetos da
ficcdo sao concretos e em fungao disso deveriam ser individuos feitos de carne e
0sso, quando na verdade sdo artefatos abstratos. Seguindo Saul Kripke (2013, p.
148), o enunciado “Raskolnikov ndo existe” seria verdadeiro se ele fosse feito de
carne e 0sso ao invés de ser um artefato abstrato. Mas como Raskolnikov nao é
esse tipo de entidade, devemos dizer que o enunciado é falso. Essa elucidagéo
filosofica nos permite realizar uma terapia das nossas praticas literarias, além de

mostrar que a tradigdo analitica tem usado verbo ‘existir' de uma maneira restrita®.

20 Cf. Chalmers, David; Manley, David; Wasserman, Ryan, 2009.
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1.3 CONSIDERACOES FINAIS

Portanto, neste capitulo formulei as linhas gerais do que ¢é a ficgdo e do que
sdo objetos ficcionais. Argumentei que ‘ficcdo’ € um termo que usamos para nos
referir as obras e aos objetos e acontecimentos que sao criados por um autor
através de um ato performativo em uma linguagem publica em que o autor tem a
intengdo de criar os objetos ou acontecimentos que n&o ocorreram no mundo
empirico; e que um objeto ficcional &€ qualquer objeto que tenha sido criado por um
ou mais autores através de um ato performativo associado as praticas da ficgdo (ou
referenciado a partir da criagdo de outro autor) e individuado através de um nome
préprio, conjunto de descricbes ou imagem. Contrariamente aos Platbnicos e aos
Meinonguianos, afirmei que os objetos ficcionais sao artefatos abstratos que néo
estabelecem relagbes causais, ndo estdo no espago e que nao acessamos pelos
sentidos, mas que ainda assim sao criaveis, alteraveis, destrutiveis, estdo no tempo
e podem ser imaginados. Similarmente as entidades sociais como leis e contratos,
devemos considerar que existem tais coisas como objetos ficcionais porque ambos
os tipos sdo metafisicamente semelhantes e porque os objetos ficcionais ndo sédo as
entidades desregradas que em algum momento anterior poderiamos ter suposto.

Ainda ainda ha muito a ser investigado sobre a natureza da ficgdo, de modo
que no préximo capitulo responderei a algumas das objec¢des langadas por filésofos
que sao criticos da teoria artefactual, especialmente no que diz respeito as

condi¢des de criagdo, manutencao, destruicdo e referéncia aos objetos ficcionais.
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CAPITULO 2

A CRIAGAO E A REFERENCIA AOS OBJETOS FICCIONAIS

O PAI:

(Ao Diretor, num repente.) Pois veja bem, o autor que nos criou, vivos,
depois ndo quis ou ndo conseguiu materialmente, introduzir-nos no mundo da arte. E
foi um verdadeiro crime, senhor diretor, porque quem tem a sorte de nascer
personagem vivo pode rir até mesmo da morte. Nao morre nunca mais! Morrera o
homem, o escritor, o instrumento da criacdo; a criatura ndo morre nunca mais! E
para viver eterna nao precisa nem mesmo possuir dotes extraordinarios ou realizar
prodigios. Quem era Sancho Panga? Quem era don Abbondio? E no entanto eles
vivem eternos, porque — germes vivos — tiveram a sorte de encontrar uma matriz
fecunda, uma fantasia que foi capaz de cria-los e nutri-los, de dar-lhes por toda a

eternidade!

LUIGI PIRANDELLO, Seis Personagens a Procura de Autor, p. 50.

2 INTRODUCAO

Os objetos ficcionais, tais como personagens, lugares e eventos que
ocorrem em obras de literatura e cinema s&o, como argumentei no primeiro capitulo,
artefatos abstratos. Sdo artefatos porque sao criados por um ou mais autores em
determinado momento; e sdo abstratos porque ndo ocupam um lugar no espaco e
nao podem estabelecer interagbes causais com outros objetos. Os objetos ficcionais
pertencem a categorias metafisicas semelhantes as dos objetos sociais (como os
contratos e as leis) na medida em que dependem concomitantemente de estruturas
fisicas (como os livros e as peliculas que preservam as obras de literatura e cinema)
e mentais (pois dependem dos atos intencionais dos seus respectivos criadores para

poderem vir a existéncia), e dessa forma sao contingentes, temporais e mutaveis.
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Contudo, podemos avangar ainda mais com essa analise sobre a natureza
dos objetos ficcionais, especialmente ao respondermos as objegdes que filésofos
antirrealistas como Takashi Yagisawa (2001), Anthony Everett (2005) e Stuart Brock
(2010, 2018) levantaram a teoria artefactual. O incdmodo desses filésofos se da na
medida em que consideram que o processo de criagao dos objetos ficcionais é
obscuro e implausivel. Neste capitulo responderei ndo apenas essas criticas, mas
trés questbes que estdo interligadas: 1) como os objetos ficcionais sao criados; 2) o
que os mantém em existéncia; e, em desacordo com o que O Pai da obra de Luigi
Pirandello declara na citagao logo acima, 3) como eles podem vir a ser destruidos?

Para responder as criticas de Stuart Brock (que ecoa sistematicamente as
objecbes de Takashi Yagisawa e Anthony Everett a teoria artefactual, de modo que
tomarei as criticas de Brock como representando as dos demais) sera preciso
analisar a teoria dos atos de fala de John Austin uma vez que defenderei, seguindo o
mesmo vocabulario empregado nas conferéncias intituladas Quando Dizer é Fazer
(1965/1990), que os objetos ficcionais sdo criados através de atos performativos
que, para serem felizes, precisam ser realizados por uma pessoa adequada (um
autor) com as intencdes adequadas (o ato de realizagao de ficcdo) em um contexto
adequado (vinculando esses atos as nossas praticas de ficgdo pré-estabelecidas).

Ao termos uma compreensdo apropriada de como um autor cria um objeto
ficcional através de um ato performativo teremos também um maior entendimento de
como o autor batiza um objeto ficcional, o que nos levara a discutir como referimos a
esses objetos através de nomes e descrigdes ficcionais — levando-se em
consideragdo que nomes ficcionais ndo sdao nomes vazios de acordo com a
abordagem artefactual. Nesse sentido, dispensando as teorias descritivistas da
referéncia (especialmente as de Gottlob Frege e Bertrand Russell) em fungdo dos
argumentos modais, epistémicos e semanticos desenvolvidos por Saul Kripke nas
obras O Nomear e a Necessidade (1980) e Referéncia e Existéncia (1973/2013),
adotarei a perspectiva histérico-causal Kripkeana com o intuito de evidenciar como
os nomes ficcionais sdo batizados por um autor e como os nomes sao transmitidos

pelos falantes de uma comunidade através de uma cadeia histérica de referéncia.
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Em seguida analisarei como os objetos ficcionais se mantém em existéncia e
0 que deve acontecer para que eles possam ser destruidos. Apresentarei entdo a
teoria da dependéncia ontoldgica de Edmund Husserl em sua recepc¢éo na tradicdo
analitica realizada por Amie Thomasson em Fic¢ao e Metafisica. Argumentarei entao
a partir do conto Pierre Menard, Autor do Quixote de Jorge Luis Borges que os
objetos ficcionais dependem rigidamente e historicamente dos atos intencionais
publicos de um autor?'. Por conseguinte argumentarei que os objetos ficcionais
dependem genericamente e constantemente dos registros em que esses objetos
(como livros, pen drives ou a nuvem da internet) aparecem ou de uma comunidade
de falantes capazes de interpretar os signos presentes nos registros. Essas ultimas
sdo as condigbes que devem ser preservadas para que um objeto ficcional continue
em existéncia. No entanto, uma vez que essas condi¢des ndo forem respeitadas (se
0s seus registros forem destruidos, por exemplo) o objeto ficcional deixara de existir.

Desse modo pretendo desmistificar aquele que parecia ser o maior percalgo
da teoria artefactual, que é uma investigagao detalhada e satisfatoria do processo de
criagdo de um objeto ficcional e, em seguida, fornecer uma andlise completa dos
fatores que contribuem para a sustentagcdo e para a possivel destruicdo desses
objetos. Este capitulo, portanto, além de apresentar respostas as objegdes mais
graves ao realismo na metafisica da ficcdo, também oferecera mais detalhes para
satisfazer a concepgdo que os objetos ficcionais sdo entidades contingentes,
temporais e mutaveis, 0 que espero que auxilie na compreensao de que essas

entidades n&o sao desregradas nem metafisicamente carregadas para uma teoria.
2.1 A CRIACAO DOS OBJETOS FICCIONAIS
O primeiro passo desta investigacdo é estabelecer quais sdo as condigdes

adequadas para que um objeto ficcional seja criado. Comecgarei a minha analise com

a apresentagdo das criticas que Stuart Brock (2010) apresentou a tese de Amie

2 A dependéncia, no entanto, sera rigida e historica desde que aceitemos a tese do essencialismo de
origem de Saul Kripke. Caso contrario, a dependéncia sera genérica e histérica em relagdo ndo a um
autor enquanto individuo particular, mas a qualquer autor que em um mundo possivel w € no mesmo
tempo f tenha tido os mesmos atos intencionais do autor que criou o objeto ficcional no mundo atual.



70

Thomasson, que por sua vez defende que os objetos ficcionais sdo artefatos
abstratos. Em seguida tratarei da teoria dos atos de fala de Austin e assim explicarei

como os objetos ficcionais sao criados por um autor através dos atos performativos.

2.1.1 A critica de Stuart Brock: criacionismo ou artefactualismo?

Stuart Brock chama o artefactualismo de ‘criacionismo’. Ele argumenta que o
processo de criagdo de um objeto ficcional, segundo a perspectiva artefactual, é
semelhante ao criacionismo teoldgico. De um lado, segundo a teologia cristd mais
ortodoxa, narra-se uma histéria em que houve um tempo anterior a existéncia do
préprio tempo em que um demiurgo criou 0s céus, a Terra, os animais e as plantas
ao simplesmente declarar que esse era o caso. Do outro lado, continua a objegéo de
Brock, figura-se misterioso que um autor de ficcdo, digamos que Franz Kafka, crie
um sujeito chamado Gregor Samsa e faga com que esse artefato abstrato tenha se
transformado em um inseto monstruoso ao meramente declarar que esse seja o
caso. Parece haver entdo, Brock conclui, uma criagao ex nihilo em ambos 0s casos.

Mas nada poderia ser mais distante de uma metafisica realista da ficcado do
que um paralelo com o criacionismo teoldgico. A Biblia, em primeiro lugar, ndo é um
livro de ficcdo. Ndo sendo ficgcdo, as declaracbes que sao realizadas nesse livro sdo
verdadeiras ou falsas de acordo com o estado de coisas a que referem no mundo.
Se algum narrador ou individuo histérico afirmou que a Terra foi criada ha alguns
milhares de anos, mas temos evidéncia cientifica de que o nosso planeta foi criado
ha bilhdes de anos; ou se relataram que algum individuo realizou milagres, quando
sabemos que é bastante improvavel que alguém possa burlar as leis da fisica e da
quimica; ou se argumentaram que o primeiro homem foi criado a partir do barro e a
primeira mulher a partir da costela desse homem barrento, entdo a Biblia apresenta
uma série de proposigoes falsas. Se por outro lado concedermos que a Biblia € uma
obra de ficgdo o caso ndo sera mais favoravel ao teista na medida em que teremos
que reconhecer que os personagens dessa obra seriam artefatos abstratos, o que

implicaria que Deus, por exemplo, ndo poderia interagir causalmente no mundo e
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assim nao poderia ser 0 nosso criador. Nesse sentido, a analogia de Brock cai por
terra imediatamente e o artefactualismo ndo pode ser visto como um criacionismo.
No entanto, o argumento de Stuart Brock é certamente mais refinado do que
eu fiz entender no paragrafo anterior. O meu objetivo até entédo foi apenas mostrar
que é inadequado (em certo sentido, dado o tom irbnico de Brock, mesmo desleal)
usar o termo ‘criacionismo’ para tratar da teoria artefactual. A dificuldade central de
uma perspectiva realista sobre a metafisica dos objetos ficcionais, especialmente da
verve apresentada por Thomasson e a qual me associo, seria que a explicagao
fornecida é mais misteriosa que o fendmeno analisado (BROCK, 2010, p. 338) e que

0 processo de criacdo de um objeto ficcional ainda requer maiores esclarecimentos:

Se objetos ficcionais sdo objetos abstratos, eles ndo possuem nenhuma
localizacéo espacial e surpreendentemente ndo podem ser encontrados em
nenhum lugar. N&o obstante, se objetos ficcionais sdo criados, eles
realmente possuem localizagdo temporal e, em particular, deve haver um
momento em que um personagem vem a existéncia pela primeira vez. Um
problema para o criacionista abstrato, portanto, é especificar quando os
personagens ficcionais sdo trazidos a existéncia por seu autor. Quando,
exatamente, comeca a vida para um personagem ficcional? Uma resposta
para essa pergunta, eu afirmo, ndo tem sido apresentada pelos criacionistas
abstratos; e apresentar uma resposta plausivel sera dificil e talvez
impossivel (idem, p. 355, tradug&o nossa).

Antes de saber quando um objeto ficcional vem a existéncia precisamos
saber como ele vem a existéncia. A tese que pretendo desenvolver neste capitulo é
a de que um autor realiza um ato performativo que cria os objetos ficcionais que
aparecem pela primeira vez em uma obra, institui um conjunto de propriedades a
esses objetos e estabelece o que chamei de ‘fatos ficcionais’. Comegarei com a
apresentacdo da teoria dos atos de fala de John Austin (1962/1990) para que fique
claro do que se trata um ato performativo. Em seguida analisarei o caso da ficcao
sob a luz da teoria e da vocabulario desenvolvidos por Austin, de forma que teremos

uma analise detalhada e convincente sobre como os objetos ficcionais sédo criados.

2.1.2 John Austin e os atos performativos

O principal objetivo de John Austin nas William James Lectures, que foram

intituladas How to Do Things with Words (em portugués: Quando Dizer é Fazer), foi
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mostrar que as declara¢gdes nao servem apenas para descrever estados de coisas
ou afirmar ou negar que algo seja o caso®. Austin argumenta acertadamente que
também podemos fazer perguntas, exclamagdes, ordenagdes, concessdes e uma
variedade de atividades através da linguagem ordinaria. Em meio a esses usos da
linguagem encontramos um grupo de expressdes que indicam que dizer algo nao é
apenas descrever ou requisitar algo, mas também performar uma acao e instituir um

determinado estado de coisas. Austin chamou esse grupo de performativos, como:

(a) “Aceito esta mulher como minha legitima esposa” - do modo que é
proferido no decurso de uma ceriménia de casamento.

(b) “Batizo este navio com o nome de Rainha Elizabeth” - quando proferido
ao quebrar-se a garrafa contra o casco do navio.

(c) “Lego a meu irmao este relégio” - tal como ocorre em um testamento.

(d) “Aposto cem cruzados como vai chover amanha” (AUSTIN, 1962/1990,
p. 24)

Nesses contextos o proferimento das sentengas ndo € nem meramente fazer
uma descri¢cao do ato realizado, nem uma declaragao do ato praticado, mas um ato
ele mesmo. Quando uma pessoa afirma que aceita uma mulher como sua legitima
esposa, ele ou ela esta participando de um ritual que chamamos de ‘casamento’ e
que a partir desse ato performativo as duas pessoas envolvidas possuirdo certas
responsabilidades frente a sociedade, ao Estado e, a depender dos credos dessas
pessoas, a Deus. Algo semelhante acontece nos outros trés exemplos, sendo (b) a
nomeagdo de um navio, (c) o estabelecimento de um objeto a ser herdado e (d) o
firmamento de uma aposta. Sentengas como essas sdo chamadas ‘performativas’ na

medida em que ao declara-las também se performa uma determinada atividade?®.

22 O que Austin chama de ‘declaragdes constativas’.

2 A hipotese dos atos performativos recebeu varias criticas desde a publicagdo de How to Do Things
With Words. Entre elas, que ndo ha uma maneira gramatica de se distinguir entre verbos
performativos e outros tipos de verbos, que a presenga de um verbo performativo ndo garante que
alguma agéao especifica esta sendo realizada e que hé outras maneiras de se ‘fazer coisas com as
palavras’ que ndo envolvem o uso de verbos performativos (THOMAS, 1995, p. 44). Mas nenhuma
dessas criticas vai de encontro ao que estou defendendo, na medida em que elas mostram que a
teoria de Austin é restrita ao invés de ampla. Ou seja, o caso de instituirmos estados de coisas no
mundo através de expressdes que ndo sido performativas ndo quer dizer que o que chamamos de
expressoes performativas ndo podem instituir estados de coisas no mundo. Se porventura a maneira
como estou defendendo que podemos criar objetos ficcionais n&o for através de atos performativos (o
que acredito que de fato seja por uso de performativos), a disputa sera meramente verbal, uma vez
que argumento que podemos criar estados de coisas ficcionais através de certas sentengas que sao
proferidas por pessoas adequadas com as intengdes adequadas em um contexto adequado.
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Os exemplos (a)-(d) possuem performativos explicitos como ‘aceito’, ‘batizo’,
‘lego’ e ‘aposto’, mas n&o é necessario usar esses termos para realizar uma agao
através do proferimento de sentencas. Como o préprio Austin reconhece, é possivel

realizar um ato performativo de maneira implicita, mesmo que gere ambiguidades:

Mas é tdo 6bvio quanto importante que possamos ocasionalmente usar o
proferimento ‘V&' para fazer praticamente o mesmo que fazemos com o
proferimento ‘Ordeno-lhe que va'. E diriamos sem hesitar ao descrever
subsequentemente o que alguém fez, que em ambos os casos ele nos
ordenou que fossemos. (AUSTIN, 1962/1990, pp. 42-3).

A constatacdo que alguns performativos sao implicitos € o primeiro passo
que Austin da para alterar a sua posicao filoséfica no decorrer de suas conferéncias.
Se no inicio da obra ele se ocupa com a distincdo entre constativos e performativos,
aos poucos a sua teoria se transforma em uma teoria dos atos de fala, de modo que
os conceitos de ‘ato locucionario’, ‘ato ilocucionario’ e ‘ato perlocucionario’ recebem
destaque. Em resumo, um ato locucionario € o ato de formagédo de uma sentenca; o
ato ilocucionario € a forga como apresentamos o conteudo de um ato locucionario;
por fim, o ato perlocucionario é o efeito causado em alguém pelo ato ilocucionario®.
Assim os atos performativos se transformam em uma subclasse das ilocugdes, ou
seja, configuram a forca com que certo ato locucionario é realizado. Nao obstante,
assim como Austin o faz, continuarei chamando essas sentengas de ‘performativas’.

E ainda importante salientar que essas sentencas ndo possuem valores de

verdade, de maneira que ndo podem ser classificadas como verdadeiras ou falsas,

2 Exemplo I:

Ato (A) ou Locugao

Ele me disse "Atire nela!" querendo dizer com "atire" atirar e referindo-se a ela por "nela".
Ato (B) ou llocugéo

Ele me instigou (ou aconselhou, ordenou, etc.) a atirar nela.

Ato (C.a) ou Perlocugéo

Ele me persuadiu a atirar nela.

Ato (C.b)

Ele me obrigou a (forgou-me a, etc.) atirar nela.

Exemplo 2:

Ato (A) ou Locugao

Ele me disse, "Vocé nao pode fazer isso".

Ato (B) ou llocugéo

Ele protestou contra meu ato.

Ato (C.a) ou Perlocugéo

Ele me conteve, me refreou.

Ato (C.b)

Ele me impediu, fez-me ver a realidade, etc. Ele me irritou. (AUSTIN, 1962/1990, p. 90).
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mas como felizes ou infelizes. Tomemos a sentenga (a) como exemplo novamente.
Levando em consideracdo que ndo se trata de uma descricdo de um aceite de
casamento, mas de um estabelecimento de uma relagcdo matrimonial, em que
sentido essa sentenga poderia ser verdadeira ou falsa? Em nenhum sentido. Afinal
de contas, o falante nao esta relatando, afirmando ou negando algo acerca do
mundo. Portanto, seria mais apropriado argumentar que os performativos podem ser
felizes se realizarem o ato intencionado (nesse caso, se o casamento for efetuado)

ou infelizes se nao realizarem o ato intencionado. Como Searle chama atencéo:

Se vocé é o presidente de uma reunido, entdo dizer ‘a reunido esta
suspensa’ nas circunstancias apropriadas tornara o caso de que a reunido
esta suspensa. Dizer, nas circunstancias apropriadas, ‘eu elejo vocé como
presidente da reunido’ tornara o caso de que vocé seja o presidente da
reunido. As mesmas palavras ditas pela pessoa errada ou na circunstancia
errada ndo produzira tais efeitos. (SEARLE, 1995, p. 54, tradugdo nossa).

Podemos ainda pensar imediatamente em uma série de fatores que podem
tornar um performativo infeliz. Em circunstancias como (a), nada acontecera se um
celebrante (seja em cartério, seja em uma igreja) nao for o responsavel legal pela
condugao do matriménio; ou ainda se o celebrante nao proferir as sentencgas certas
(digamos que ele possa dizer ‘eu ndo vos declaro marido e mulher’); ou ainda se o
celebrante estiver sendo coagido violentamente a realizar o matriménio. O mesmo
ocorre nos outros casos mencionados acima: performativos como (b) podem falhar
se ndo houver um navio a ser batizado; o performativo (c) ndo ocorrera se o falecido
nao for proprietario do relégio que intenta deixar de heranga; e (d) ndo acontecera
caso a contraparte da aposta ndo aceitar os cem cruzados como montante a ser
recebido ou concedido quando do sucesso ou fracasso do que condicionava a
aposta. John Austin se encarregou de apresentar trés grupos de critérios de acordo

com os quais podemos estabelecer se um dado ato performativo foi feliz ou infeliz:

(A.1) Deve existir um procedimento convencionalmente aceito, que
apresente um determinado efeito convencional e que inclua o proferimento
de certas palavras, por certas pessoas, € em certas circunstancias; e além
disso, que

(A.2) as pessoas e circunstancias particulares, em cada caso, devem ser
adequadas ao procedimento especifico invocado.

(B.1) O procedimento tem de ser executado, por todos os participantes, de
modo correto e

(B.2) completo.
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( T.1) Nos casos em que, como ocorre com frequéncia, o procedimento visa
as pessoas com seus pensamentos e sentimentos, ou visa a instauragéo de
uma conduta correspondente por parte de alguns dos participantes, entdo
aquele que participa do procedimento, e o invoca deve de fato ter tais
pensamentos ou sentimentos, e os participantes devem ter a intengao de se
conduzirem de maneira adequada, €, além disso,

( T.2) devem realmente conduzir-se dessa maneira subsequentemente.
(AUSTIN, 1962/1990, p. 31).

Se um ato performativo ndo obedecer ao menos uma dessas seis regras ele
sera considerado malogrado; seja porque ao desrespeitar as regras A e B ele sera
nulo ou sem efeito, seja porque ao desrespeitar as regras de [ ele sera vazio?.

Apliquemos as regras ao caso (a) para identificarmos como duas pessoas
podem se casar ao pronunciarem algumas sentengas em um contexto adequado.
Temos na sociedade brasileira um (A.1) procedimento convencionalmente aceito
que apresenta um determinado efeito convencional e que inclui o proferimento de
certas palavras, (A.2) sendo esse mesmo procedimento realizado pelas pessoas e
circunstancias adequadas ao procedimento invocado, assim como constatamos nos

seguintes artigos da Lei 10.406 de 10 de janeiro de 2002 do Cadigo Civil Brasileiro®:

Art. 1.514. O casamento se realiza no momento em que o homem e a
mulher manifestam, perante o juiz, a sua vontade de estabelecer um vinculo
conjugal, e o juiz os declara casados.

Art. 1.534. A solenidade realizar-se-a na sede do cartério, com toda
publicidade, a portas abertas, presentes pelo menos duas testemunhas,
parentes ou ndo dos contraentes, ou, querendo as partes e consentindo a
autoridade celebrante, noutro edificio publico ou particular.

O procedimento € a celebragdao do casamento; o efeito é o estabelecimento
de um vinculo matrimonial entre dois individuos; o proferimento das palavras certas
é algo semelhante ao ato locucionario que encontramos no exemplo (a) de Austin;
as pessoas envolvidas sdo os individuos que participam da cerimbnia e desejam
contrair matrimdnio, a autoridade responsavel pela formalizagao legal do casamento
e as testemunhas; e por fim as circunstancias séo a localizagdo no cartério (ou em

edificio publico ou particular, caso aceito pela legislagdo) e a caracterizagao publica.

%5 O ato performativo sera mal invocado caso desobedeca a regra A.1, mal aplicado caso desobedeca
aregra A.2, falhado caso desobedeca a regra B.1, tropegcado caso desobedeca a regra B.2 e
insincero caso desobedeca a regra [.1, mas Austin nada diz sobre .2 (AUSTIN, 1962/1990, p. 33).
% Cf. Codigo Civil Brasileiro, Livro IV: Do Direito de Familia, Titulo I: Do Direito Pessoal, Subtitulo I:
Do Casamento, Capitulos | a XI, Artigos 1.511 a 1.590. Lei 10.406, de 10 de janeiro de 2002.
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Nesse sentido, como estabelece o Artigo 1.521 do Cddigo Civil Brasileiro, o
casamento sera nulo ou sem efeito caso esses dois individuos que desejam contrair
matrimdnio sejam parentes, um o adotante e o outro o adotado, sejam casados com
outrem, ou uma das partes tenha sido condenada por tentativa de homicidio contra o
seu consorte. Por fim, (B) o procedimento deve ser executado pelos participantes de
maneira correta e completa, ou seja, seguindo os tramites legais elencados acima.

O Artigo 1.538 prevé as circunstancias nas quais uma celebragdo pode ser

suspensa, nesse caso em fungdo de um descumprimento dos critérios .1e [.2:

Art. 1.538. A celebragdo do casamento sera imediatamente suspensa se
algum dos contraentes:

| - recusar a solene afirmagao da sua vontade;
Il - declarar que esta néo € livre e espontanea;
Il - manifestar-se arrependido.

Um casamento pode também ser suspenso e se encerrar, como prevé o
Artigo. 1.561, pela morte de um dos cénjuges, pela nulidade ou anulagdo do
casamento, pela separacgao judicial ou pelo divércio. Isso indica que os objetos
sociais como o casamento, apesar de serem abstratos, possuem inicio (quando do
proferimento das palavras certas em um contexto adequado), desenvolvimento
(quando as condicbes legais séo respeitadas) e fim (quando da morte de um dos
cbnjuges, por exemplo) — o que também se aplica aos objetos ficcionais, mas nao

pelos mesmos motivos. Analisemos entdo como um autor cria um objeto ficcional.

2.1.3 Como um performativo traz um objeto ficcional a existéncia?

A criagao de um objeto ficcional ndo é estabelecida em termos contratuais,
como ocorre com o casamento, de modo que nédo temos uma legislacéo que regule
essa pratica e delimite o que é uma obra ficcional. Nesse sentido, ndo ha uma lei
que determine como ou quando um objeto ficcional é criado e quais sao as atitudes
que um autor deve tomar para criar esse objeto. Mas essa conclusdo ndo nos deve
causar espanto. Afinal de contas, esse é um trabalho para um fildsofo ou tedrico da

arte ao invés de um trabalho para um jurista ou um membro da cadmara legislativa.
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Nao obstante, a legislagéo brasileira conta com leis que regulam as praticas
comerciais da ficgdo (no caso, a Lei numero 9.610 de 19 de fevereiro de 1998),
como vemos nos artigos que dizem respeito aos direitos autorais, de compra e
venda de obras e usos de imagem das obras ou dos conteudos dessas obras. Ainda

nesses artigos encontramos uma definigdo bastante sucinta do que seria um autor:

Art. 11. Autor é a pessoa fisica criadora de obra literaria, artistica ou
cientifica.

Paragrafo unico. A protegdo concedida ao autor podera aplicar-se as
pessoas juridicas nos casos previstos nesta Lei.

Art. 12. Para se identificar como autor, podera o criador da obra literaria,
artistica ou cientifica usar de seu nome civil, completo ou abreviado até por
suas iniciais, de pseudénimo ou qualquer outro sinal convencional.

Art. 13. Considera-se autor da obra intelectual, ndo havendo prova em
contrario, aquele que, por uma das modalidades de identificagéo referidas
no artigo anterior, tiver, em conformidade com o uso, indicada ou anunciada
essa qualidade na sua utilizagao.

As definicdes elencadas acima n&o sao de grande auxilio na medida em que
até mesmo o senso comum reconhece, como argumentamos no capitulo anterior,
que o autor é o responsavel pela produgdo de uma obra e de seus conteudos (como
as teorias, as musicas e os objetos ficcionais). Temos que descobrir aqui portanto
como e quando um objeto ficcional é criado por um ou mais autores. Em outras
palavras, partindo da analise de John Austin na se¢do anterior: quem sao as
pessoas e quais sdo os proferimentos e as circunstancias adequadas para tanto?

Como argumentei no primeiro capitulo, a criagdo de um objeto ficcional esta
relacionada a um conjunto de praticas como a escrita, leitura, discussao, etc., que
envolvem diversos agentes como autores, produtores, espectadores, etc. Para criar
uma obra de ficgdo o autor deve (i) narrar uma histéria em uma linguagem publica (ii)
com a intencdo de realizar o ato ilocucionario de criagdo de ficgao e (iii) associar
esse ato a um conjunto de praticas literarias e cinematograficas que chamo de
‘instituicdo da ficgdo’. Mas para criar um objeto ficcional o autor deve realizar as
acgdes (i)-(iii) e, além delas, (iv) nomear, dar ao menos uma descrigao ou fornecer
uma imagem a fim de instituir o objeto individuado através de seus atos intencionais.

A condicdo (iv) requer portanto que um autor estabeleca um nome (como

‘Raskolnikov’, ‘Gregor Samsa’ ou ‘lvan llitch’), ao menos uma descricdo (como ‘um
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ex-estudante de direito que assassinou uma agiota com um machado’, ‘um caixeiro
viajante que se transformou em um inseto monstruoso’ ou ‘um juiz que sofreu com
uma inflamagéo no ceco’, respectivamente) ou uma imagem (como pode ser o caso
dos filmes do cinema, da versao ilustrada de um romance, dos personagens de
histérias em quadrinhos ou da presenga de um corpo fisico em uma pega de teatro)
porque somente somos capazes de direcionar os nossos pensamentos e fazer
referéncia a um objeto ficcional quando esse objeto possui a0 menos uma
propriedade (mas preferencialmente um conjunto de propriedades). Nao podemos
portanto ter um objeto ficcional com extensao vazia, a ndo ser que haja um objeto
ficcional que seja paradoxalmente o objeto que possui uma extensao vazia — sendo
a propriedade de n&o ter propriedades entendida como uma propriedade genuina.

O autor de ficgdo cria um objeto ficcional quando fornece um nome, uma
descricdo ou uma imagem para o objeto individuado por seus atos intencionais.
Nesse sentido podemos dizer que Franz Kafka criou o objeto ficcional chamado

‘Gregor Samsa’ quando escreveu e publicou a seguinte sequéncia de palavras:

Quando certa manha Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos,
encontrou-se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso.
Estava deitado sobre suas costas duras como couraga e, ao levantar um
pouco a cabega, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por nervuras
arqueadas, no topo do qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal
se sustinha. Suas numerosas pernas, lastimavelmente finas em
comparagédo com o volume do resto do corpo, tremulavam desamparadas
diante dos seus olhos. (KAFKA, 2015, p. 7).

Dessa maneira temos a criagdo de um artefato abstrato chamado Gregor
Samsa e que, de acordo com A Metamorfose, Gregor Samsa acordou em certo
momento metamorfoseado em um inseto monstruoso. Entretanto, esta é a
explicagdo de como um objeto ficcional é criado — através de um ato performativo
associado as praticas de ficcdo. Contudo, essa € somente a metade da resposta,
uma vez que a objegao de Stuart Brock diz respeito ndo apenas ao modo como um
objeto ficcional é criado, mas também ao momento em que o objeto passa a existir.

E dificil saber quando um objeto — n&o somente o ficcional — vem a
existéncia. Por exemplo, os filosofos e os cientistas que tratam de tematicas
relacionadas a bioética tém uma grande dificuldade em delimitar quando um

espermatozoide e um ovulo se tornam um embrido e quando, especialmente, esse
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embrido passa a ser um ser humano dotado de consciéncia e sensibilidade. Mas nao
precisamos remeter a casos complexos como esse uma vez que encontramos
dificuldades em fornecer um critério adequado para sabermos até mesmo qual é o
momento exato em que um objeto ordinario, como uma mesa de madeira, deve ser
definido como sendo uma mesa de madeira ao invés de um pedago de madeira.
Temos um problema paralelo no caso da ficcdo na medida em que o processo de
criagdo de um objeto ficcional é longo e particular em relagéo a cada autor e a cada
midia de expressao — como a literatura e o cinema. A passagem de A Metamorfose
que citei acima foi pensada e escrita como rascunho iniUmeras vezes pelo autor, o
que quer dizer que o produto final ao qual temos acesso foi dilapidado por Kafka
durante um longo intervalo de tempo. Inclusive, é possivel que as pretensdes iniciais
de Kafka sequer fossem a de chamar o protagonista da histéria de ‘Gregor Samsa’
ou criar uma narrativa sobre um caixeiro viajante que se transforma em um inseto.

Quando entdo um objeto ficcional passa a existir? Uma hipotese é que um
objeto ficcional vem a existéncia quando um autor imagina uma série de
propriedades — como a de que algo € um homem e que esse ser humano € um
caixeiro viajante — com as intengbes adequadas para criar uma obra de ficgao.
Entretanto, como vimos no primeiro capitulo (p. 42), um objeto ficcional ndo se
restringe aos estados mentais de um autor. Mesmo que a imaginagdo seja uma
atividade mental que nos faz extrapolar aquilo que foi fornecido pela experiéncia
sensivel, de maneira que um autor certamente precisara ser imaginativo para criar
um objeto ficcional, o modo de existéncia de um objeto ficcional ndo é imaginario.

O autor deve entdo fazer mais que apenas imaginar que um objeto existe.
Assim como estabeleci na minha definicdo para o conceito ‘ficcional’, é preciso que
(i) essa narrativa na qual o objeto ficcional aparece se torne publica. Assim, para que
um objeto ficcional exista € preciso que o autor registre a narrativa em alguma midia.
A midia pode ser os cérebros das pessoas que sdo capazes de reproduzir a
narrativa oralmente, assim como os registros materiais como as copias de livros,
nuvens de armazenamento da internet, pen drives, dentre outros. Nesse sentido, um

objeto ficcional vem a existéncia exclusivamente quando é registrado e publicizado.
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Mas o que conta como sendo um registro publico? Somente os registros que
encontramos nas livrarias e nas lojas online da internet, como os livros e DVDs
patenteados pelas editoras, ou também os rascunhos que foram produzidos pelo
autor? Argumento que até mesmo os rascunhos de um autor servem de registro
para que os objetos ficcionais venham a existéncia, apesar de termos a permissao e
a obrigacao de atribuirmos a um objeto ficcional somente as propriedades que sao
predicadas no produto final da obra em que esse objeto aparece. Os rascunhos
contam como registro inicial porque o autor exterioriza os conteudos de seus atos
intencionais em um meio que nao é exclusivamente mental. Inclusive, tal artefato
abstrato criado ndo possui 0 mesmo conteudo semantico dos estados mentais do
autor que foram a fonte desse artefato abstrato. Isso acontece justamente porque ao
publicar a obra em que ha esse objeto abstrato o autor cria algo que é diferente —
mas, como veremos ainda neste capitulo, dependente — de seus estados mentais.
Isso acontece porque, como veremos ha proxima segao, a atribuicdo de um nome
préprio ou de um conjunto de descri¢gdes ao objeto ficcional em até mesmo em um
rascunho — caso seja a primeira atribuicdo de um nome para o objeto ficcional e
seja preservada adiante — funciona como um ato batismal desse objeto ficcional.

Portanto, retornando aos critérios que devem ser respeitados para que um
ato performativo seja feliz e produza os resultados esperados, podemos concluir que
(A) possuimos um conjunto de praticas (que chamo de ‘instituicdo da ficgdo’) que &
convencionalmente aceito e de acordo com o qual reconhecemos que os autores
realizam determinadas declaragdes ficcionais que constituem obras de ficcdo. Para
produzir essas obras o autor altera a forga ilocucionaria de suas declaragdes e, ao
invés de direcionar as suas asser¢des ao mundo empirico e descrevé-lo, vincula as
suas declaracbes a instituicdo da ficcdo e realiza um ato performativo que cria
objetos ficcionais e institui fatos ficcionais. Esses objetos, por sua vez, vém a
existéncia quando o autor torna externaliza os seus atos intencionais em uma midia
publica e fornece um nome proprio ou um conjunto de propriedades a esse objeto.
Finalmente, uma vez criados 0s objetos sao classificados como artefatos abstratos.

Além disso, (B) caso os autores ndo executem esses procedimentos de

maneira correta e completa (digamos que os autores tenham a intengcdo de
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direcionar as suas declaragcbes ao mundo empirico ou ndo tornem publicas as
narrativas que desenvolveram), o procedimento ndo pertencera ao nosso conjunto
de praticas de ficcdo. Nesse sentido, essas narrativas estardo fora do escopo da
ficcdo e deverao ser compreendidas como sendo assergoes literais que poderao ser
consideradas verdadeiras ou falsas de acordo com a sua adequacao ao estado de
coisas exprimido. Essa é inclusive a razdo pela qual ( I.1) tanto os espectadores
como a critica tém as reagdes e os sentimentos apropriados em relacdo a uma obra
de ficcdo. Podemos constatar a veracidade dessa assercdo ao observamos que, ao
lermos A Guerra dos Mundos, nao damos assentimento a circunstancia que em
algum momento de nossa histéria os marcianos invadiram o nosso planeta; ou que,
ao lermos o livro ou assistirmos a série O Homem do Castelo Alto, acreditamos
apenas que é ficcionalmente o caso que a Alemanha nazista tenha se sagrado
vitoriosa da Segunda Guerra Mundial. Qualquer um que compreenda esses relatos
como sendo factuais ou historicos incorrera em um erro categorial e podera ser
corrigido ao pontuarmos que as obras de H.G. Wells e Philip K. Dick sao de ficgao.
Analisemos adiante como fazemos referéncia aos objetos ficcionais — isso
é, como a referéncia de um nome proprio ou conjunto de descri¢gdes é fixado ao
objeto e como essa referéncia é transmitida em uma comunidade de falantes — e

como esses objetos sdo mantidos em existéncia e podem acabar sendo destruidos.

2.2 REFERENCIA AOS OBJETOS FICCIONAIS

Os falantes de uma determinada lingua (como o portugués brasileiro) usam
a linguagem natural com diversas finalidades: descrever uma paisagem, convidar
alguém para tomar um café, criticar as decisdes equivocadas de um presidente e
seus ministros, perguntar que horas sdo, criar objetos ficcionais, etc. Um desses
objetivos, que pode ser realizado em concomitancia com os demais elencados
acima, é o de fazer referéncia a um objeto que se encontra (ou se encontrava ou
possivelmente se encontrard) no mundo. Para tanto frequentemente empregamos
termos (a) demonstrativos como ‘este’, ‘esse’ e ‘aquele’; (b) indexicais como ‘eu’,

‘hoje’ e ‘aqui’; (c) nomes préprios como ‘Socrates’, ‘Platdo’ e ‘Aristoteles’; (d)
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descrigdes definidas como ‘o estudante mais brilhante de Sécrates’ ou ‘o professor
mais brilhante de Aristoteles’; assim como (e) pronomes pessoais como ‘nos’, ‘vocés’
ou ‘eles’. Em certos casos podemos nos referir a objetos mesmo sem empregarmos
termos estritamente linguisticos. E o que ocorre na ostensdo, por exemplo, em que
apenas apontamos com o dedo indicador em diregdo ao objeto intencionado. A
referéncia portanto consiste na relagdo em que o uso de um termo (dentre os
elencados acima) ou expressao se direciona com sucesso a algum objeto do mundo
em um determinado contexto ¢, em um dado tempo t e em algum mundo possivel w.
O termo padrao da referéncia sao os nomes préprios. Quando empregamos
o0 nome proprio ‘Platdo’ na sentenga ‘Platdo foi o estudante mais brilhante de
Socrates’ estou predicando uma propriedade (a de ser o estudante mais brilhante de
Sdcrates) a um individuo (Platdo). A relagao de correspondéncia entre as palavras e
as coisas apresentada é um truismo na medida em que sabemos que Platdo foi um
individuo de carne e osso — afinal de contas possuimos evidéncias historicas que
torna plausivel a crenga em sua existéncia e implausivel a descrengca em sua
existéncia —, e mesmo que a atribuicdo de tal propriedade possa vir a ser disputada
entre os historiadores da Filosofia Antiga (suponhamos que possa haver algum
comentador da Filosofia Antiga que defenda que, ao invés de Platdo, Xenofonte
tenha sido o estudante mais brilhante de Sdcrates), € indisputavel que a sentenga
acima ¢é inteligivel e passivel de ser avaliada como sendo verdadeira ou falsa a
depender da adequacéo entre o que foi expresso e seu referido estado de coisas?.
O caso que apresentei logo acima é simples porque nao ha controvérsias
sobre a existéncia de Platdo. Temos evidéncias histéricas consistentes que nos
colocam na posigcdo em que devemos reconhecer que houve alguém chamado
Platao em Atenas e que Platdo foi um filésofo brilhante. Mas nem sempre temos
casos nao-controversos em Filosofia da Linguagem. Tomemos um exemplo da

histéria das teorias cientificas: o0 nome ‘Vulcano’ foi usado por Urbain Le Verrier

27 Como Sarah Sawyer (2012, p. 154) argumenta, € simples entender como os nomes e predicados
funcionam: a fungdo de um nome é a de referir a um individuo, enquanto a fungdo de um predicado é
a de atribuir uma propriedade ao termo-sujeito. Desse modo, uma sentenca composta por um nome e
um predicado é verdadeira (portanto expressara uma proposi¢éo) quando o objeto referido pelo nome
possui a propriedade expressa pelos predicados; a sentenca é falsa em caso contrario. Mas ha casos
em que os termos nao referem a um objeto, 0 que é conhecido como o problema dos nomes vazios.
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(1811-1877) para denotar um planeta que orbitaria entre o sol e Mercurio mas, em
funcdo da teoria da relatividade de Albert Einstein, a existéncia nesse suposto
planeta foi desacreditada. Na mitologia, os cidaddos da Grécia Antiga usavam o
nome proprio ‘Zeus’ para fazer referéncia a uma entidade sumamente poderosa que
regeria o Monte Olimpo, mas acreditar na existéncia de Zeus (como tendo sido um
individuo divino de carne e osso que interferia ativamente na vida dos atenienses) ou
do Monte Olimpo (como um lugar que pode ser localizado no espago) é bastante
implausivel. Inclusive, as mesmas condi¢cdes se aplicam aos objetos e aos nomes
ficcionais quando n&o os classificamos como artefatos abstratos mas como sujeitos
de carne e osso. Nao obstante, as sentencas ‘Vulcano orbita entre o sol e Mercurio’
e ‘Zeus € o deus dos céus e dos trovbes’ sdo bem formadas assim como inteligiveis.

O problema dos nomes vazios — que s&o 0os nomes que nao referem a um
objeto nas circunstancias c, t e w estipuladas — consiste em explicar como as
sentengcas que possuem ao menos um nome que falha em capturar um objeto
podem ser inteligiveis e possuidoras de valores de verdade. Entretanto, uma das
maiores virtudes da teoria artefactual € mostrar que o problema dos nomes vazios
nao se aplica ao caso dos objetos ficcionais na medida em que os nomes ficcionais
sdo genuinos e referem aos artefatos abstratos que foram criados por um autor.
Nesse sentido, a referéncia a um personagem ficcional como Gregor Samsa pode
ser realizada maneira tdo simples como a referéncia a alguém como Platdo, o que
evita a complexidade que nomes vazios como ‘Vulcano’ trazem para uma teoria da

referéncia. Assim como Salmon argumenta em uma passagem pouco espirituosa:

Uma vez que os personagens ficcionais foram reconhecidos como
entidades reais, por que devemos manter a perspectiva de que o suposto
uso de seus nomes falham em referir a eles? Isso € como comprar um carro
esportivo italiano de luxo apenas para manté-lo na garagem. Nao estou
sugerindo que se dirija de maneira irresponsavel mas, uma vez que alguém
pagou pelo carro, aconselho que essa pessoa deve dirigi-lo, a0 menos em
ocasides especiais. (SALMON, 1998, pp. 298-9, tradugéo nossa).

Precisamos selecionar uma perspectiva em teoria da referéncia para que
possamos explicar como um autor de ficcao fixa a referéncia de um objeto ficcional
— isso &, como ele estabelece que um objeto ficcional deve ser chamado por um
nome proprio ou conjunto de descrigbes especificos — e como essa referéncia é

preservada e transmitida através de uma comunidade de falantes — ou seja, como
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comegamos a usar um nome proéprio ficcional especifico para fazermos referéncia a
um e o mesmo objeto ficcional. A perspectiva que considero mais consistente e
elegante é a da referéncia direta que Saul Kripke desenvolveu nas conferéncias
intituladas Naming and Necessity (em portugués: O Nomear e a Necessidade), o que
me levara a uma rejeicdo das perspectivas descritivistas de Frege e Russell em
funcdo dos argumentos modal, epistémico e semantico de Kripke. Analisemos na

préxima secéo no que consistem o descritivismo e esses trés contra-argumentos.

2.2.1 Trés criticas ao descritivismo

A tese central do descritivismo € que os nomes proprios sdo abreviagcdes ou
sindnimos de descrigbes definidas (também chamadas de ‘descri¢des unicamente
identificadoras’), ou seja, que os termos singulares sdo termos descritivos. Nesse
sentido, o nome proprio ‘Platdo’ é entendido como uma abreviagdo ou como um
sindbnimo das descrigdes unicamente identificadoras ‘o aluno mais brilhante de
Sécrates’ ou ‘o professor mais brilhante de Aristoteles’. Portanto, ambas as
descrigbes definidas referem ao mesmo objeto (nesse caso, Platdo), mas possuem

sentidos diferentes, isso é, elas apresentam o mesmo objeto de modos distintos:

E, pois, plausivel pensar que exista, unido a um sinal (nome, combinagéo de
palavras, letras), além daquilo por ele designado, e pode ser chamado de
sua referéncia (Bedeutung), ainda o que eu gostaria de chamar de o sentido
(Sinn) do sinal, onde esta contido o modo de apresentagdo do objeto.
(FREGE, 1892/2009, p. 131).

As teorias de Frege e Russell possuem particularidades e complexidades
que fogem do escopo desta tese, de forma que essa apresentagdo sumaria tem
como objetivo captar apenas a motivacéo e a acepcéao geral da teoria descritivista e
mostrar a partir disso quais sdo os problemas que Saul Kripke encontrou nessa
abordagem. De qualquer forma, Kripke argumenta que a fungdo semantica de um
nome € apenas referir a um objeto (assim como Stuart Mill defendia) e que os homes
proprios funcionam como designadores rigidos — ou seja, designam o mesmo

objeto em todos os mundos possiveis em que esse objeto existe — ao invés de
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serem abreviagbes de descrigdes definidas (KRIPKE, 1980, 1983/2013)% e assim
apresentou trés grupos de objegdes contra a perspectiva descritivista de Frege e
Russell que foram reconhecidos como argumentos modal, epistémico e semantico.
Comecemos pelo argumento modal, o que nos remete as seguintes relagdes
que foram elencadas por John Burgess (BURGESS, 2012, p. 38, tradug&o nossa):

1a) o que € e n&o poderia ndo ter sido

1
1¢) 0 que nao é, mas poderia ter sido

(
(
(
(

a)
b) o que é mas poderia nao ter sido
)
1d) o que nao € e nao poderia ter sido
Que por sua vez envolvem as seguintes categorias:

2a) necessidade: caso (1a)

2b) efetividade: casos (1a) e (1b)

2c¢) possibilidade: casos (1a), (1b) e (1¢)
)

2d) contingéncia: casos (1b) e (1c)
O que se estende as categorias complementares abaixo:

(3a) nao-necessidade: casos (1b), (1c) e (1d)
(3b) nao-efetividade: casos (1c) e (1d)

(3c) impossibilidade: caso (1d)

(3d)

3d) ndo-contingéncia: casos (1a) e (1d)

O argumento modal consiste em mostrar que os nomes proprios nao sao
sinbnimos de descricbes definidas porque as descricdes definidas envolvem
diversas propriedades que o portador do nome possui apenas contingentemente.

Voltemos ao exemplo que envolve Platdo. Se 0 nome préprio ‘Platdo’ é sinénimo de

2 Apesar de algumas descrigdes definidas poderem ser também designadores rigidos, como
acontece com a descricao definida ‘o numero primo par’ e o termo ‘dois’ (Cf. NOONAN, 2013, p. 13).
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‘o aluno mais brilhante de Socrates’ ou ‘o professor mais brilhante de Aristételes’,
entdo se ha um x tal que x é o aluno mais brilhante de Sécrates ou x é o professor
mais brilhante de Aristoteles, entdo x é necessariamente Platdo. Se esse é o caso,
entao “Platdo’ = ‘o aluno mais brilhante de Sdécrates™ é sinbnimo de “Platao’ = ‘o
professor mais brilhante de Aristételes™, que por sua vez também €& sinénimo de
“Platao’ = ‘Platdo’ pois, apesar dessas trés sentencgas terem sentidos diferentes por
apresentarem Platao de trés formas distintas, todas elas referem ao mesmo objeto.
Contudo, ‘Platao é Platao’ € uma relacdo de identidade que é estabelecida
por um juizo analitico (a funcdo predicado nao adiciona um conteudo novo a fungao
sujeito) e essa relagdo pode ser conhecida a priori (sem recorrermos a experiéncia,
mas ao compreendermos o significado dos termos envolvidos) e é necessaria (ela é
€ nao poderia nao ter sido). Ja ‘Platdao é o aluno mais brilhante de Socrates’ € um
juizo sintético (a fungao predicado adiciona um conteudo novo a fungao sujeito),
pode ser conhecido apenas a posteriori (a0 recorrermos a experiéncia) e exibe uma
relagcdo contingente (&, mas poderia ndo ter sido), uma vez que Platdo poderia ndo
ter sido o aluno mais brilhante de Sécrates mas, suponhamos, esse papel poderia
ter sido atribuido a Xenofonte ou a outro aluno de Soécrates. Em outras palavras,
podemos facilmente conceber uma situagao contrafactual — ou seja, ha um mundo
possivel — em que Platdo sequer se tornou um filésofo brilhante, mas um soldado
ateniense que morreu precocemente em uma guerra contra Esparta. Se esse € o
caso entdo estamos certos em afirmar que Platdo poderia ndo ter sido o aluno mais
brilhante de Sdécrates, mas seria um absurdo afirmar que Platao poderia n&o ter sido
Platdo. Em vista disso, nomes préprios e descrigdes definidas n&o sao sindnimos.
Vamos ao argumento epistémico. Seguindo uma reconstrugdo semelhante

aquela realizada por Nathan Salmon (1981, pp. 27-8), consideremos as sentengas:

(3) Platao, se ele existe, escreveu A Republica, O Sofista e O Banquete.
(4) Se alguém ¢é o filésofo grego que é o Unico autor de A Republica, O Sofista e O

Banquete, entéo ele é Platao.
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Imaginemos que, de modo surpreendente para os estudiosos de Filosofia,
Platdo nao tenha sido realmente o autor de A Republica, O Sofista e O Banquete
mas que, apos o incéndio da biblioteca de Alexandria, os barbaros tenham alterado
os pergaminhos e, como se fosse uma brincadeira, tenham atribuido a autoria
dessas trés obras a Platdo. Nesse caso a sentencga ‘Platao, se ele existe, escreveu A
Republica, O Sofista e O Banquete’ ndo é analitica — porque precisamos da
experiéncia para saber se esse € ou ndo é o caso — € 0 nome proprio ‘Platdo’ ndo
pode ser um sindbnimo ou abreviagdo da descricdo definida pois continuamos a
referir acertadamente a Platdo através dessa descricdo, mesmo que seja possivel

que Platao nao tenha sido o autor dessas trés obras. Como John Searle argumenta:

Suponhamos, por exemplo, que ensinemos o nome ‘Aristételes’ ao explicar
que ele refere ao fildsofo grego nascido em Estagira. Suponhamos também
que o nosso estudante continue usando esse nome corretamente e que ele
una informagbes sobre Aristoteles e assim por diante. Suponhamos que ele
posteriormente descubra que Aristoteles ndo nasceu em Estagira, mas em
Tebas. Nao diriamos em fungao disso que o significado do nome mudou, ou
que Aristoteles ndo existiu realmente. (SEARLE, 1958, p. 168, tradugéo
nossa).

Temos por fim o0 argumento semantico. Analisemos novamente as sentencas
(3) e (4), mas dessa vez imaginemos nao somente que Platdo n&o tenha sido o autor
de A Republica, O Sofista e O Banquete, mas que — de modo desconhecido para
toda a comunidade académica contempordnea — Xenofonte tenha sido o autor
dessas obras e que Platdo seja um usurpador. O que acontece com a referéncia do
nome proprio ‘Platdo’? Nesse caso é evidente que estamos falando de Platdo ao
invés de Xenofonte. Podemos ainda continuar nos referindo a Platdo — como no
caso do argumento epistémico — ao usarmos propriedades que ele ndo possui
(assim como podemos nos referir a Albert Einstein ao usarmos a propriedade ‘o
criador da bomba atbmica’, apesar de Einstein ndo ter criado a bomba atémica).
Afinal de contas, 0 que determina o sentido das sentengas que proferimos € o uso
que fazemos delas e o contexto em que o proferimento foi realizado. Se esse é o
caso, entdo ndo podemos concluir que nomes proprios e descricdes definidas sao

sinbnimos uma vez que o conteudo semantico desses dois termos ndo € o mesmo.
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Kripke argumenta entdo que nomes proprios, diferentemente das descrigdes
definidas contingentes, sdo designadores rigidos®. Segundo o autor “uma expressao
designa x rigidamente se ela designa x em todos os mundos possiveis em que x
existe e ndo designa nada mais em outros mundos possiveis” (KRIPKE, 1980, pp.
48-9, tradugdo nossa). Os designadores rigidos sao persistentemente rigidos
quando “uma expressao que designa a mesma coisa em cada mundo possivel no
qual essa coisa existe” e “designa nada nos mundos possiveis em que essa coisa
nao existe”’; enquanto que os designadores obstinadamente rigidos designam “um
existente necessario, ou seja, eles designam rigidamente algo que existe em todos
os mundos possiveis” (LAPORTE, 2016, tradugdo nossa). Resta esclarecer como
um nome ¢ fixado a um objeto e como a referéncia desse objeto é transmitida em
uma comunidade de falantes. Trataremos dessas questdes nas proximas secoes e

traremos do problema da referéncia dos objetos ficcionais a luz da teoria de Kripke.

2.2.2 Fixando a referéncia

Comecemos pelo caso da nomeacédo e da fixacdo de referéncia. Esses
recursos consistem nao apenas na atribuicio de um nome a um objeto, mas na
determinagcdo em que aquele objeto sera referido ao usarmos aquele nome ou
conjunto de descri¢cdes especificos. Por exemplo, ndo € apenas o caso que Franz
Kafka se chama ‘Franz Kafka’, mas também usamos o nome ‘Franz Kafka’ para nos
referirmos a esse mesmo individuo. Além disso, ndo podemos usar outro nome
arbitrario como ‘Fidédor Dostoiévski’ ou ‘Liev Tolstdi’ para nos referirmos a Franz
Kafka uma vez que esses dois nomes nao foram fixados ao individuo em questao.

Kripke argumenta que um objeto “[...] pode ser nomeado por ostenséo, ou
que a referéncia de um nome pode ser fixada por uma descri¢ao” (KRIPKE, 1980, p.
96, traducdo nossa). Analisemos como ocorreu a nomeagao de Franz Kafka, por

exemplo. Julie e Hermann Kafka, os pais de Kafka, refletiram sobre o nome que

2 A nogéo de ‘mundos possiveis’ esta envolta de controvérsia pois fildsofos modais realistas como
David Lewis desenvolveram uma ontologia inflacionada de objetos e mundos na medida em que
defenderam que mundos possiveis realmente existem da maneira como sédo pensados. Porém,
Kripke entende essa nogé&o de modo brando, ou seja, como uma maneira de falar sobre como o
mundo poderia ter sido ou de situa¢des contrafactuais (Cf. BURGESS, 2012, p. 48).



89

atribuiriam ao seu filho e, quando ele nasceu, decidiram registra-lo em um cartorio
com o nome ‘Franz Kafka’. O que os pais de Kafka realizaram nesse momento
constitui o processo que Kripke chamou de ‘ato de batismo’, ou seja o processo de
estabelecer que um objeto deve ser referido por um nome especifico — o0 que nao
se confunde com o batismo em uma acepgao religiosa, especialmente a catdlica.
Embora Kripke ndo mencione o termo ‘ato performativo’ nas conferéncias,
argumento que o ato batismal é estabelecido através de um ato performativo que
institui um nome a um determinado objeto. Humanos sdo comumente nomeados
quando seus nomes sao registrados e reconhecidos em cartério, o que gera efeitos
frente aos seus familiares e ao Estado; os animais domésticos sdo normalmente
nomeados sem esse recurso formal mas, o que torna o processo mais simples,
quando seu dono declara algo semelhante a ‘vamos chama-lo de Rex’; e até mesmo
objetos inanimados sao batizados, como ocorreu com o navio Rainha Elizabeth do
exemplo de Austin que mencionamos anteriormente neste capitulo: “(b) ‘Batizo este
navio com o nome de Rainha Elizabeth’ — quando proferido ao quebrar-se a garrafa
contra o casco do navio.” (AUSTIN, 1962/1990, p. 24). Algumas dessas formas de
nomeacao funcionam por ostensao — isso €, quando algum individuo aponta com o
dedo para algum objeto presente no espago em um determinado momento — ou
ainda quando o agente nomeador atribui um conjunto de descri¢gdes a esse objeto.
Argumento aqui que um processo semelhante acontece com um objeto
ficcional. Kafka batizou Gregor Samsa quando, ao desenvolver a narrativa de A
Metamorfose, escreveu em uma folha de papel ou contou oralmente para alguém ao
seu redor que o protagonista da obra se chamaria ‘Gregor Samsa’. Evidentemente, é
possivel que no decorrer da producdo dessa historia Kafka tenha pensado em
chamar Samsa por outro nome, digamos que por ‘Josef K’, por exemplo. Mas o
processo de batismo ocorre apenas quando o0 nome que aparece na publicagao final
da obra foi fixado ao objeto pela primeira vez pelo autor em uma linguagem publica.
Ou seja, Kafka batizou Gregor Samsa ao tornar publico que esse personagem seria
nomeado ‘Gregor Samsa’ e o nome foi registrado na versao final de A Metamorfose.
O processo de nomeagao de um objeto ficcional pode ser complexo na

medida em que um autor pode modificar o nome de um personagem tardiamente ao,
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por exemplo, ser convencido por um revisor ou editor que o nome anteriormente
atribuido ndo possui apelo comercial ou é cacofénico. Ha casos ainda em que o
autor sequer atribui um nome proprio ao personagem, como ocorreu com a criatura
da obra Frankenstein. Nesse caso a referéncia desse objeto ficcional é fixada
apenas pelas descrigdes atribuidas pela autora. O caso de Frankenstein causa
espanto na medida em que, de acordo com a obra de Mary Shelley, ‘Frankenstein’ &
o nome do Doutor Victor Frankenstein. Contudo, comumente as pessoas referem a
criatura ao usarem o nome ‘Frankenstein’, o que nos leva a considerar duas
hipéteses que néo serdo analisadas aqui: ou os leitores e espectadores erram ao
chamar a criatura por ‘Frankenstein’ ou, seguindo a linha de Gareth Evans (1982),
essa € uma circunstancia em que houve uma mudanca de referéncia de um nome.

A Unica diferenga relevante entre o0 modo de nomeacgdo dos objetos
ficcionais e dos objetos nao-ficcionais € que aqueles ndo podem ser batizados por
ostensédo. Afinal de contas, os objetos ficcionais sdo artefatos abstratos e, por serem
abstratos, ndo se encontram no espacgo. Em funcéo disso ndo podemos apontar com
0 dedo para um personagem ficcional e declarar algo como ‘vamos chama-lo de
Gregor Samsa’. Portanto, esses objetos sdo batizados ao serem atribuidos um
nome, um conjunto de descricdes ou uma imagem a partir de uma vinculagédo da
declaracao ficcional do autor a instituicho da ficcdo. Essas s&o inclusive as
condi¢des que estabeleci anteriormente para que um autor crie um objeto ficcional.

N&o obstante, apesar de um autor ndo poder apontar para um objeto
ficcional na ocasiao do ato de batismo, podemos ainda fazer referéncia a esse objeto
por ostensdo. Assim como podemos apontar para a nossa cabega para dizer que
alguém possui inteligéncia — apesar da inteligéncia ndo poder ser localizada no
espaco — também podemos apontar para uma copia fisica de uma obra, como A

Metamorfose, para nos referirmos a Gregor Samsa. Como Thomasson argumenta:

A fundagéo textual de um personagem serve como um meio através do qual
um tipo de referéncia indexical ao personagem pode ser feita. [...] 0 nome
[...] pode estar casualmente relacionado a fundagéo do referente (a saber, o
texto), ao qual por sua vez o referente esta conectado pela relagdo de
dependéncia ontoldgica. (THOMASSON, 1993, p. 7, tradugdo nossa).

Portanto, os objetos ficcionais sdo batizados por um autor de ficgdo quando

ele atribui um nome, um conjunto de descrigbes ou uma imagem a esse objeto pela
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primeira vez em uma midia publica e, em seguida, esse mesmo nome é preservado
na versao final e publicada da obra em que esse objeto aparece. Analisemos na
proxima secdo como a referéncia do nome nao se limita ao ato de batismo, mas é

passada adiante para diversas comunidades de falantes por uma cadeia histérica.

2.2.3 Transmitindo a referéncia

A fixagdo de um nome préprio ou de uma descricdo a um objeto nao é
suficiente para que o objeto seja referido ao usarmos um nome proprio ou uma
descrigdo especificos. E preciso que uma comunidade de falantes reconheca que
esses termos referenciais sdo apropriados e que os falantes os usem da maneira
adequada. Kripke introduziu o conceito de cadeia de comunica¢gdo para explicar
como a referéncia de um objeto é transmitida entre os falantes que preserva o nome
do ato de batismo: “Quando um nome é ‘passado de conex&o a conexao’, o receptor
do nome deve, quando aprende o nome, penso eu, intentar usa-lo com a mesma
referéncia que o homem de quem ele ouviu” (KRIPKE, 1980, p. 96, tradugao nossa).

Julie e Hermann Kafka instituiram que o seu filho se chamaria ‘Franz Kafka’
e 0 uso desse nome proprio foi passado adiante para outros falantes. Em algum
momento aprendemos a usar o nome ‘Franz Kafka’ para nos referirmos ao escritor
tcheco — seja através de um professor de literatura na época colegial, ao vermos
esse mesmo nome registrado na capa de uma copia fisica de A Metamorfose ou de
O Processo ou ainda por outro contexto equivalente — e a maneira como usamos
esse nome proprio esta conectada ao ato batismal de Julie e Hermann, isso é, se
pudéssemos retroceder de falante a falante na cadeia histérica de referéncia
voltariamos ao tempo que em que Julie e Hermann instituiram que o seu filho se
chamaria ‘Franz Kafka’. Assim como Kripke argumenta, "[...] 0 que é verdadeiro é
que é em virtude da nossa conexao com outros falantes na comunidade, retornando
ao proéprio referente, que referimos a determinado homem” (KRIPKE, 1980, p. 93,
traducdo nossa) e a referéncia é em seguida mantida na medida em que os falantes

preservam o uso do nome ou descri¢ao sdo foram estabelecidos no ato de batismo.
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Na figura abaixo ha um objeto que é batizado e tem seu nome transmitido
diretamente aos falantes 1 e 4. O falante 1 em seguida transmite o nome ao falante
2, que por sua vez transmite 0 nome ao falante 3; enquanto o falante 4 transmite o
nome para o falante 5, que por sua vez transmite 0 nome para o falante 6. Nesse
caso todos os seis falantes empregam o mesmo nome para referir ao mesmo objeto
pois participam da mesma cadeia historica de referéncia, que por sua vez possui a

mesma origem no ato batismal daquele individuo que fixou a referéncia do objeto.

A

Y

Falante 1 Falante 2 Falante 3

Ato de
batismo

Falante 4 Falante 5 Falante 6

Argumento novamente que algo semelhante acontece no caso da ficgdo na
medida em que o nome ou o conjunto de descrigdes que um autor atribui a um
objeto ficcional é registrado em uma obra. Em seguida os falantes, ao lerem essa
obra ou ao aprenderem a usar esse nome através de outros falantes ou de outros
registros (como um artigo de jornal), preservam o uso desse nome e desse conjunto
de descricbes para referir ao objeto ficcional cuja referéncia foi fixada no ato de
batismo realizado pelo autor. Essa perspectiva Kripkeana, apesar de ser simples e
intuitiva, funciona como o pano de fundo a partir do qual poderemos compreender as
relacbes de dependéncia ontoldgica que, por sua vez, estabelecem como um objeto

ficcional pode ser criado, mantido em existéncia e eventualmente vir a ser destruido.
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2.3 DEPENDENCIA ONTOLOGICA

Argumentei que os objetos ficcionais dependem dos atos intencionais dos
autores, de um registro que torne publica a obra em que o objeto ficcional aparece e
de uma comunidade de falantes capazes de interpretar e dar sentido as obras e aos
objetos ficcionais. Seguindo Amie Thomasson (1999), argumentarei que os objetos
ficcionais dependem rigidamente e historicamente dos atos intencionais de um autor
que sao registrados em uma midia; e que esses objetos dependem genericamente e
constantemente dos registros em que sado expressos e de uma comunidade de
falantes capaz de interpretar os signos que se encontram nesses registros. Para
tanto, sera necessario apresentar o vocabulario que foi fornecido por Edmund
Husserl nas Investigagbes Logicas (1901/2014), mas reintroduzido por Thomasson

(1999) no debate analitico. Comecemos a analise pela nogao geral de dependéncia:

Necessariamente, se a existe, entdo B existe™.

Todos os objetos que percebemos através dos nossos cinco sentidos sao
dependentes de outros objetos seja para virem a existéncia, permanecerem em
existéncia ou ambas as circunstancias. Por exemplo, o notebook no qual estou
digitando dependeu dos atos intencionais de seus criadores para vir a existéncia
(pois nao haveria notebooks na natureza sem a intervengcdo humana) e também do
material do qual € composto, como aluminio e plastico, para virem e permanecem
em existéncia (pois esses sao os componentes materiais que o fazem funcionar).

No entanto, mesmo outros tipos de objetos que ndo passam pelos nossos
cinco sentidos dependem de outros objetos, individuos ou estados de coisas para
existirem. As leis que encontramos no Cadigo Civil Brasileiro atual dependeram da
formulacdo, discussao e aprovagdo dos deputados federais e, uma vez que haja

novas formulacdes, discussdes e aprovagdes, essas mesmas leis podem vir a ser

%0 As relages de dependéncia se aplicam também a propriedades, estados de coisas e individuos.
Mas nesta se¢éo enfatizarei a dependéncia em relagéo aos objetos — especialmente aos ficcionais.
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mantidas, alteradas ou revogadas. A dependéncia € portanto uma relagdo bastante
comum que se estabelece entre um objeto e o outro sem o qual aquele ndo poderia
vir a existéncia ou permanecer em existéncia. Podemos ainda distinguir entre dois
tipos distintos de dependéncia: em relagdo a um tempo e em relagdo a um individuo.

A dependéncia em relagdo ao tempo pode ser constante ou histérica.

A dependéncia constante é “uma relacdo em que uma entidade requer que a
outra entidade exista em cada momento em que aquela existe”, de forma que essa
relacdo pode ser amplamente definida como: “necessariamente, sempre que a
existe, entdo B existe” (THOMASSON, 1999, pp. 29-30, tradugdo nossa). Por
exemplo, a minha existéncia depende do funcionamento adequado do meu cérebro.
Mas nao é o caso que o meu cérebro deva funcionar em momentos aleatorios para
que eu continue existindo. O meu cérebro deve funcionar ininterruptamente, isso &,
uma vez que a minha dependéncia em relagao ao cérebro é constante, se em algum
momento o meu cérebro parar de funcionar eu poderei ser declarado ndo-existente.

A dependéncia histérica é “uma relacdo em que uma entidade requer que
outra entidade exista em algum momento anterior ou coincidente com cada tempo
em que aquela existe” (ibidem, p. 29, tradugcdo nossa), ou seja, nesse caso “uma
entidade requer outra para vir a existéncia inicialmente, apesar de ser capaz de
existir independentemente daquela entidade uma vez que for criada” (ibidem, p. 31,
traducdo nossa). Por exemplo, a minha existéncia depende do meu pai e da minha
mae na medida em que eles foram os individuos que me geraram. Entretanto, uma
vez que nasci posso continuar em existéncia mesmo que os meus pais venham a
falecer. Apesar do falecimento dos meus pais ser um evento que espero que ainda
demore bastante a ocorrer, o argumento reside na constatacdo que eu ndo me
desintegraria materialmente se os meus pais deixassem de existir em um momento
posterior a minha concepg¢ao, pois a minha dependéncia ontolégica em relacéo a
eles é histdrica, ou seja, eles sao necessarios apenas para que eu venha a existir.

Ja a dependéncia em relagc&o ao individuo pode ser rigida ou genérica.

A dependéncia é rigida quando a entidade fundante € um individuo particular
de um tipo particular, ou seja, ndo ha flexibilidade nesse tipo de dependéncia. Se a

depende de B, entdo nio é suficiente que haja algum individuo semelhante a 3, mas
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B deve ser necessariamente o individuo B. Por exemplo, a propriedade ‘ser a atual
rainha do Reino Unido’ que é exemplificada por Elizabeth Il depende rigidamente
dos pais de Elizabeth Il terem sido Elizabeth | e Jorge VI. Caso os pais de Elizabeth
Il tivessem sido outras pessoas que nao membros da familia real ela ndo poderia ter
feito parte da linha de sucesséo real e ter se tornado atual rainha do Reino Unido.

A dependéncia é genérica quando a entidade fundante € um individuo de um
tipo particular, ou seja, ha uma flexibilidade maior nesse tipo de dependéncia. Se a
depende de B, entdo B pode ser qualquer individuo desde que seja necessariamente
de um tipo particular. Por exemplo, o notebook no qual estou escrevendo depende
de determinados pedagos de aluminio, mas ndo um pedago especifico — aquele
que foi usado para montar o aparelho, digamos. O notebook depende de qualquer
pedaco de um tipo especifico de aluminio. Essa é a razdo pela qual, caso a minha
maquina pare de funcionar, um técnico pode mudar um dos seus componentes sem
fazer com isso que ela se torne um outro objeto ou nunca mais volte a funcionar.

Apliqguemos entao esses mesmos conceitos as relagdes de dependéncia nas
quais os objetos ficcionais se envolvem, especialmente a respeito dos processos de

criacdo, manutencdo e destruicdo pelos quais eles passam ou podem vir a passar.

2.3.1 Na criagcao dos objetos ficcionais

Como vimos nesses dois primeiros capitulos, um objeto ficcional depende
dos atos intencionais de um autor para vir a existéncia. Seguindo a teoria de
Thomasson, essa € inclusive a razao pela qual chamamos os objetos ficcionais de
artefatos abstratos. A relagcdo de dependéncia de um objeto ficcional em relagdo ao
seu autor é histdrica e rigida. Ela é histérica na medida em que o objeto ficcional
precisa apenas ser expresso por seu autor em uma determinada obra. Ou seja, o
objeto ficcional precisa do autor apenas para vir a existéncia, mas uma vez criado o
objeto ficcional ndo demanda a existéncia do autor. Observamos essa relagédo na
medida em que continuamos a falar e fazer referéncia a Gregor Samsa ou Rodion

Raskolnikov mesmo varios anos ap6s a morte de Franz Kafka e Fiddor Dostoiévski.
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A dependéncia em relagéo ao autor € rigida porque sao justamente aqueles
atos intencionais do autor em um tempo t e em um contexto especifico que
constituem o objeto ficcional. Fagamos uma breve apresentacao do conto Pierre
Menard, o Autor do Quixote para evidenciar o porqué dessa dependéncia ser rigida.

Borges escreveu um conto em que um narrador anénimo relata a histéria de
Pierre Menard, um escritor simbolista francés nascido em Nimes no final do século
XIX. Esse narrador, além de ser o condutor da histéria, € o personagem que se
responsabiliza pela compilagcdo e catalogagcdo das obras escritas por Menard no
decorrer de sua vida. Desse modo, entre sonetos, monografias, artigos, traducoes,
exames, prefacios, analises, criticas e listas de versos — as consideradas “obras
visiveis” de Pierre Menard — o narrador encontra e nos conta sobre a obra mais
esplendorosa, que é a “subterrdnea, a interminavelmente herdica, a sem-par [...]
inconclusa” (BORGES, 2007, p. 38): os capitulos IX e XXXVIII e fragmentos do
capitulo XXIl da primeira parte do Dom Quixote — mas n&o o Quixote de Cervantes!

Essa conclusdo faz com o que o leitor tenha o seu primeiro espanto: como
se pode afirmar que Menard criou — mesmo que fragmentariamente — o Dom
Quixote, na medida em que € consensual que essa obra foi escrita por Miguel de
Cervantes no inicio do século XVII? Como alguém que viveu no século XIX poderia
ter realizado esse feito sem ter sido considerado anacrénico? Como é possivel criar
a mesma obra duas vezes? Nao seria mais adequado pensar que Menard apenas
copiou, plagiou ou adaptou o trabalho de Cervantes? A resposta para as duas
Ultimas perguntas é negativa porque o objetivo de Pierre Menard ndo era o de
(re)escrever um Dom Quixote contemporaneo, nem fazer uma copia ou transcricao
de um antigo romance de cavalaria: “Ele n&o queria compor outro Quixote [...] mas o
Quixote. [...] Sua admiravel ambicdo era produzir paginas que coincidissem —
palavra por palavra e linha por linha — com as de Miguel de Cervantes” (ibidem).

Pierre Menard refletiu exaustivamente sobre o melhor método que poderia
empregar para tecer o seu Dom Quixote e chegou a uma hipétese de trabalho:
“Conhecer bem o espanhol, recuperar a fé catdlica, guerrear contra 0s mouros ou
contra os turcos, esquecer a histéria da Europa entre os anos de 1602 e de 1918,

ser Miguel de Cervantes” (idem, p. 39). O efeito cdmico de Borges é notavel: essa
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empreitada parece ser impossivel ou, com algum otimismo, bastante improvavel de
ser conduzida com sucesso. Entretanto — o que intensifica o carater comico da
histéria —, Menard se recusa a seguir o processo proposto logo acima. Mas a
recusa se da nao por conta da impossibilidade dessa atividade, mas porque se
tornar Cervantes para compor o Dom Quixote seria menos louvavel que nao ser
Cervantes e ainda assim compor o Dom Quixote. A tarefa do escritor francés se
tornou ainda mais desafiadora: escrever o Dom Quixote sendo Pierre Menard. E, ao
menos no que diz respeito aos fins dessa narrativa, Menard escreveu um romance.
Eis entdo o resultado: os textos de Cervantes e de Menard sao ipsi literis 0
mesmo — sao sintaticamente idénticos —, mas “o segundo é quase infinitamente
mais rico” (idem, p. 42). O narrador andnimo comprova essa tese citando Cervantes:
“... a verdade, cuja mae é a historia, émula do tempo, depdsito das acdes,

testemunha do passado, exemplo e aviso do presente, adverténcia do futuro.”

Em seguida citando Menard:
“... a verdade, cuja mae é a historia, émula do tempo, depdsito das acdes,

testemunha do passado, exemplo e aviso do presente, adverténcia do futuro.”

Na obra de Miguel de Cervantes, conta o narrador, essa passagem € um
elogio retdrico da nossa histéria uma vez que ela é a condutora da verdade. Ja na
obra de Pierre Menard a passagem € assombrosa pois, na medida em que Menard é
contemporaneo e leitor do pragmatista William James, o autor francés “nao define a
histéria como indagacéo da realidade, mas como sua origem. A verdade histérica,
para ele, ndo é o que aconteceu; € o que julgamos que aconteceu” (ibidem).

Nao apenas as sentengas das obras de Menard nio significam o mesmo
que as sentencas da obra de Cervantes, mas também o estilo da escrita é distinto:
“O estilo arcaizante de Menard — estrangeiro, afinal — padece de alguma afetagéo.
Nao assim o do precursor, que emprega com desenfado o espanhol corrente de sua

época” (idem, p. 43). Dado que o sentido das proposigdes dependem do contexto de
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enunciagao, e uma vez que Menard nao se limitou a fazer uma mera cépia do Dom
Quixote de Cervantes — possuindo assim um ato intencional préprio —, o narrador
andnimo mostra que Menard, como sugere o titulo do conto, é o autor do Quixote.
Mas nao o Dom Quixote de Miguel de Cervantes: o Dom Quixote de Pierre Menard.
O argumento de Borges nesse conto é evidenciar que € impossivel que uma
mesma obra seja produzida duas vezes porque os atos intencionais do autor e a
época em que o autor compde a obra sdo irrepetiveis. Pierre Menard ndo exportou
sequer o0 personagem de uma obra para a obra (o que tornaria o Quixote de Menard
um objeto imigrante) pois, mesmo que Menard tivesse conhecimento do Quixote de
Cervantes, o processo de criagao acabou por criar um novo objeto ficcional uma vez
que os atos intencionais e o contexto de criacdo foram particulares ao de Menard.
Consequentemente, a dependéncia do objeto ficcional em relagdo ao autor é rigida.
No entanto, podemos apresentar uma objecao a rigidez da dependéncia em
relacdo ao autor. Afinal de contas, podemos conceber um mundo possivel em que
Cervantes nao escreveu Dom Quixote — digamos que em um mundo possivel em
que ele tenha falecido na Batalha de Lepanto em 1571 — mas que outro individuo,
que por sua vez viveu exatamente a mesma vida que Cervantes viveu no nosso
mundo atual, escreveu o Dom Quixote com os mesmos atos intencionais e no
mesmo contexto histérico em que Cervantes existiu no mundo atual. Por que esse
individuo nao poderia ser considerado o criador da obra e do objeto ficcional em
questdo? Parece-me intuitivo que esse individuo seja o criador do Quixote nesse
mundo possivel e, se esse for realmente o caso, a dependéncia de um objeto
ficcional em relagdo ao autor nao sera rigida mas genérica, uma vez que qualquer
autor que em um mundo possivel w e em um tempo t tenha tido os mesmos atos
intencionais do autor que criou o objeto ficcional no mundo atual pode contar como
sendo o criador desse objeto. No entanto, essa decisdo conceitual esta atrelada a
aceitagido ou rejeicdo do essencialismo de origem Kripkeano: se a dependéncia de
um objeto em relagao a seu criador for sempre como a do caso da Rainha Elizabeth
II, entdo a dependéncia do objetos objetos ficcionais em relagéo ao autor sera rigida.
Do contrario, a dependéncia sera genérica em relagado ao autor que em um mundo

possivel teve as mesmas vivéncias que o autor que criou o objeto no mundo atual.
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Analisarei na proxima seg¢ado quais sdo as relagdes de dependéncia que
devem ser preservadas para que os objetos ficcionais permanegam em existéncia.
Em seguida veremos que uma vez que essas condi¢cdes forem desrespeitadas os

objetos ficcionais poderao ser destruidos e nessas circunstancias deixarao de existir.

2.3.2 Na manutengao e destrui¢cao dos objetos ficcionais

Os objetos ficcionais devem ser expressos em uma narrativa, que por sua
vez deve ser conduzida em uma linguagem publica e tornada publica através de
registros materiais ou pela tradigdo oral. Argumentarei que a dependéncia desses
objetos em relagao aos registros e a comunidade de falantes é constante e genérica.

Em primeiro lugar, a dependéncia é constante porque deve sempre haver ao
menos um registro ou um conjunto de individuos capazes de interpretar os signos
que se encontram nesses registros para que o objeto ficcional continue existindo.
Sem esses registros sequer poderiamos fazer referéncia ao objeto ficcional, pois ndo
saberiamos por qual nome préprio, conjunto de descricdes ou imagem invoca-lo.
Além disso, dado que os objetos ficcionais sdo estabelecidos por praticas sociais,
uma vez que nao haja praticas de ficgdo ndo teremos em consequéncia os objetos
ficcionais. Essas s&o as razdes pelas quais a destruicdo de uma biblioteca (como a
da Biblioteca de Alexandria no ano 48 a.C., onde havia varios registros das obras de
fildsofos que hoje sdo desconhecidos) ou de um museu (como o incéndio do Museu
Nacional do Rio de Janeiro em 2018, onde havia uma vasta colegao de etnologia
indigena de povos que estavam inclusive desaparecidos®) ndo se limita a uma
perda material, mas de expressdes culturais como as teorias e as narrativas de
mitologia e ficgdo desses povos. Paralelamente, o exterminio de populagdes nativas
— como tem ocorrido na América Latina ha mais de cinco séculos — é um processo
de desumanizagao nao apenas pela submissao de outros seres humanos a violéncia
fisica, mas também pela destruicdo dos valores e das visbes de mundo que esses

povos carregavam em suas formas de vida e praticas cotidianas. Nesse sentido,

31 Nesse caso, se 0s registros ndo forem exclusivos do acervo ou se o acervo tiver sido digitalizado
pelos bibliotecarios, as respectivas narrativas continuam em existéncia.
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para que um objeto ficcional permanega em existéncia € necessario que ao menos
um registro da obra ou que alguns intérpretes do registro continuem em existéncia.

Em segundo lugar, a dependéncia do objeto ficcional em relagéo ao registro
é genérica. Nao é necessario que um registro particular de uma obra especifica ou
que algum individuo particular de uma comunidade de falantes especifica sejam
preservados para que o objeto ficcional continue existindo. O que é necessario é
somente um registro de um tipo particular (isso €, um registro de uma obra em que
esse mesmo objeto ficcional aparece) ou quaisquer individuos de uma comunidade
de falantes que possa interpretar esse registro. Nao é necessario portanto que uma
copia particular de A Metamorfose (como o manuscrito originario de Kafka ou a
primeira edicdo da obra em alem&o) ou que algum individuo particular (como o
proprio Kafka) sejam preservados para que Gregor Samsa continue em existéncia.
Qualquer registro ou qualquer individuo é suficiente para manter o objeto ficcional:
seja a copia da obra que possuo na minha estante, seja uma copia escondida no
deposito de uma biblioteca setorial da Universidade Federal de Santa Catarina ou a
memoria de alguém que recorde ou saiba recitar ao menos uma parte da narrativa®.

No caso de um objeto ficcional que aparece em mais de uma obra, como
Sherlock Holmes, a exigéncia € ainda mais modesta. Ndo somente precisamos de
uma coépia qualquer, mas de uma obra qualquer: seja Um Estudo em Vermelho ou
Um Escéndalo na Boémia ou em qualquer outro registro de um critico literario ou
uma adaptacao televisiva de alguma das histérias em que o personagem aparece.

E importante ressaltar que o elemento mais saliente para a permanéncia de
um objeto ficcional em existéncia € uma comunidade de falantes que sejam capazes
de interpretar os signos que se encontram nesses registros. Inclusive, ndo apenas
em fungéo da possibilidade de transmissédo dessas histérias pela tradi¢gdo oral mas

porque esses registros sao compostos por signos que fazem sentido apenas para os

32 Assim como ocorre em Fahrenheit 451 de Ray Bradbury. Fahrenheit 451 é uma narrativa sobre
uma sociedade distépica em que possuir livros de literatura é considerado um crime. De acordo com
a obra os bombeiros, ao invés de conterem incéndios, sdo os responsaveis pela detecgao dos
criminosos e pela consequente incineragéo dos livros de literatura que os criminosos portavam em
suas residéncias. Ao final da narrativa o protagonista Guy Montag, que é expelido do corpo de
bombeiros por haver auxiliado alguns insurgentes, encontra uma comunidade de individuos que nédo
possui registros materiais das obras mas as registrou na memaria e as perpetuou pela tradigdo oral.
Uma circunstancia como essa seria suficiente para que os objetos ficcionais fossem preservados.
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falantes da lingua em que essa narrativa se encontra®. Se a lingua na qual uma
obra de ficcao foi escrita for considerada morta (ndo no sentido em que nenhum
povo a utiliza como lingua materna, como é o caso do Latim ou do Sumeriano, mas
no sentido em que nenhum individuo seria capaz de compreendé-la), entdo

podemos considerar que o respectivo objeto ficcional foi destruido e ndo existe mais.

2.4 CONSIDERAGOES FINAIS

Argumentei neste capitulo que um objeto ficcional vem a existéncia quando
um autor de ficgao realiza um ato performativo e vincula as suas declaragées a um
conjunto de praticas de ficgdo que denominei de ‘instituicao da ficgdo’. Mostrei como,
paralelamente a um padre ou juiz que cria o estado de coisas do matriménio quando
declara ‘eu vos declaro marido e mulher’ para as pessoas adequadas no contexto
adequado, um autor de ficgdo traz determinados objetos ficcionais a existéncia ao
declarar e instituir publicamente que ha determinados objetos ou acontecimentos
ficcionais que constituem fatos ficcionais. Essa nova perspectiva deve responder as
preocupacoes de filosofos anti-realistas sobre objetos ficcionais, como Stuart Brock.

Nao somente a criagdo mas também a nomeacgao de um objeto ficcional esta
atrelada a uma atitude por parte do autor. Ao estabelecer um nome ou um conjunto
de propriedades o autor batiza um objeto ficcional e esses termos sdo passados e
compartilhados através de uma cadeia histérica de referéncia. Esse é o processo
nos possibilita a usar o nome proprio ‘Gregor Samsa’ ou ‘o personagem ficcional que
se transformou em um inseto monstruoso’ para nos referimos a Gregor Samsa. Por
fim, analisei a partir dessa estrutura argumentativa que um objeto ficcional depende
historicamente e rigidamente de um autor e constantemente e genericamente dos
registros ou de uma comunidade de falantes capazes de interpretar os registros.

Analisemos no préximo capitulo quais sdo os trés tipos de declaragdo que
encontramos na ficcdo ou estdo associadas a ficcdo e quais sdo as propriedades

que temos a permissao e a obrigagao de atribuir a um determinado objeto ficcional.

3 Aqui estou tratando especificamente de obras literarias ou de natureza escrita.
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CAPIiTULO 3

A SEMANTICA DO DISCURSO FICCIONAL

A ATRIZ PRINCIPAL:

- Morreu! Pobre garoto! Esta morto! Ah, que coisa!

O ATOR PRINCIPAL:

- Morto o qué! E fingimento! Fingimento! N&o acredite!

OUTROS ATORES:

- Fingimento? Realidade! Realidade! Esta morto!

OUTROS ATORES:

- Nao! Fingimento! Fingimento!

O PAI:

- Fingimento coisa nenhuma! Realidade, realidade, senhores! Realidade!

O DIRETOR:

- Fingimento! Realidade! Pois que vao todos para o diabo! Luz! Luz! Luz!

PIRANDELLO, Seis Personagens a Procura de Autor, pp. 139-140.

3 INTRODUGAO

Quais sao as propriedades que podemos atribuir acertadamente a um objeto
ficcional? Tomemos como exemplo o personagem L. B. Jefferies do filme Janela
Indiscreta (1954) de Alfred Hitchcock. Podemos atribuir acertadamente a Jefferies a
propriedade de ser um usuario de cadeira de rodas uma vez que o0 personagem &

retratado dessa maneira de acordo com a histéria. Afinal de contas, Jefferies usa
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uma cadeira de rodas durante todo o filme, as demais pessoas ao seu redor falam
explicitamente do acidente que o deixou debilitado e em nenhum momento um
personagem ou subtexto sugerem que Jefferies estaria fingindo a sua incapacidade
de se locomover com as proprias pernas. Além disso, podemos reconhecer que essa
€ uma propriedade determinante para o argumento do filme uma vez que torna
coerente o tédio que faz Jefferies observar os seus arredores com um binéculo e
assim ser testemunha do crime que cré ter acontecido na sua propria vizinhanga.
Predicamos acertadamente aos objetos ficcionais outras propriedades, que
por sua vez nao se restringem a o que é o caso de acordo com a histéria em que
eles aparecem. Se de um lado é o caso que de acordo com Janela Indiscreta
Jefferies € um homem, trabalha como fotégrafo jornalistico, sofreu um acidente que
o forgou a usar uma cadeira de rodas por algumas semanas e foi testemunha de um
assassinato; por outro lado também podemos assegurar que ele possui as
propriedades de ser um personagem ficcional, de ser um artefato abstrato, de ser
uma criagdo do escritor Cornell Woolrich, de ter aparecido pela primeira vez em
forma impressa em 1942 no conto Tinha que Ser Assassinato, de ter reaparecido em
uma adaptacao cinematografica roteirizada por John Hayes e dirigida por Alfred
Hitchcock em 1954 e de ter sido encenado nesse mesmo filme por James Stewart.
Todavia, duas tensdes conceituais aparecem aqui: a primeira surge quando
notamos que o ultimo conjunto de propriedades que elenquei no paragrafo anterior,
apesar de ser atribuido acertadamente ao protagonista do filme de Hitchcock, ndo é
compativel com aquelas propriedades que sao atribuidas a ele de acordo com a
histéria. Segundo Janela Indiscreta, ndo é o caso que L. B. Jefferies seja um objeto
ficcional criado por Cornell Woolrich e encenado por James Stewart em um filme de
Alfred Hitchcock. De acordo com o filme Jefferies € um homem de carne e 0sso que
trabalha como fotografo jornalistico e pessoas como Woolrich, Stewart e Hitchcock
sequer existem (ou suas existéncias sao indeterminadas). A segunda tensio se da
porque parece ser inconsistente afirmar que um artefato abstrato trabalha como
fotografo jornalistico, anda de cadeira de rodas ou foi uma testemunha de um crime
pois, como discutimos no primeiro capitulo desta tese, artefatos abstratos ndo sao

espacialmente localizaveis e ndo podem estabelecer interagbes causais. Nesse
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sentido, parece que estamos cometendo um equivoco quando dizemos que os
objetos ficcionais possuem as propriedades que lhes sao atribuidas em uma obra.
Essas tensdes evidenciam que ha mais do que apenas um nivel no discurso
ficcional. Este capitulo se ocupara entao primeiramente da analise dos trés niveis de
declaragcbes que ocorrem a respeito de objetos ou obras ficcionais: as declaragdes
ficcionais, metaficcionais e paraficcionais® (VOLTOLINI, 2006; RECANATI, 2018).
Em seguida analisarei trés grupos de teorias que tratam da semaéntica do discurso
ficcional: as teorias do puro faz-de-contas (WALTON, 1990), as teorias hibridas
(SEARLE, 1973; KRIPKE, 1973/2003; THOMASSON, 2003) € as teorias puramente
referenciais (INWAGEN, 1977; PARSONS, 1980; ZALTA, 1983). Defenderei entado
que o primeiro grupo nao descreve de modo adequado a maneira como falamos
sobre objetos ficcionais em contextos metaficcionais e paraficcionais; que o segundo
possui inconsisténcias internas porque leva a uma proliferagdo de nomes ficcionais
em declaragdes ficcionais e metaficcionais; e que o terceiro recorre ou a uma teoria
de dois tipos de predicacido ou a uma teoria de dois tipos de predicado que sao, em
termos linguisticos, recursos ad hoc. Dentro do espectro puramente referencial
recusarei os elementos arbitrarios das teorias de Edward Zalta e Peter van Inwagen
para apresentar a minha contribuicio — que consiste em uma adaptagao da teoria
dos adjetivos modificacionais de Guillermo del Pinal (2015) — e argumentarei que
ambas as declaragdes ficcionais e paraficcionais geram usos privativos, enquanto as
declaragbes metaficcionais geram usos intersectivos do mesmo adjetivo ‘ficcional’.
Neste capitulo defenderei portanto que os objetos ficcionais ndo possuem as
propriedades que lhes sédo atribuidas nas obras em que sao apresentados, o que
quer dizer que Jefferies ndo é realmente um usuario de cadeira de rodas ou um
fotégrafo jornalistico; por outro lado, esses objetos possuem as propriedades que
Ihes sao atribuidas em contextos metaficcionais, o que quer dizer que Jefferies
possui a propriedade de ser um personagem ficcional de forma simpliciter. Nao
obstante, defenderei por fim que as histérias de ficcdo ndo apenas nos permitem

mas também nos obrigam a usar as propriedades que séo atribuidas aos objetos

% Saliento que investigarei as declaracdes ao invés das sentengas relacionadas a ficgdo porque o
meu interesse reside justamente nos usos que os falantes de uma lingua fazem de tais sentencas e
consequentemente nos significados que elas adquirem a partir de nossas praticas de ficgao.
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ficcionais por um autor de ficgdo, pois essas sao justamente as propriedades que
nos fazem imaginar, interpretar e nos comunicar significativamente sobre os estados
de coisas suscitados pelo autor em uma determinada obra. Assim, a minha teoria
acaba por explicitar o carater normativo de uma semantica do discurso ficcional e

fornecer uma analise unificada dos trés niveis de declaragdes relacionadas a ficgao.

3.1 AS DECLARAGOES FICCIONAIS, METAFICCIONAIS E PARAFICCIONAIS

Por que afirmamos que L. B. Jefferies é tanto um usuario de cadeira de
rodas como um personagem ficcional? As respostas parecem simples: afirmamos
que ele é um usuario de cadeira de rodas porque ele é apresentado dessa forma em
Janela Indiscreta; e dizemos que ele é um personagem ficcional porque ele aparece
em um filme dirigido por Alfred Hitchcock, tendo Hitchcock a intencado de narrar uma
histéria que ndo esta vinculada a um estado de coisas efetivo do mundo empirico e
dessa maneira associar o seu filme ao nosso conjunto de praticas cinematograficas.

No entanto, depois de um pouco de reflexdo, notamos que parece haver
inconsisténcias entre as propriedades atribuidas aos objetos ficcionais. De um lado,
ao observarmos exclusivamente o que ocorre de acordo com a historia, seria falso
afirmar que L. B. Jefferies seja um personagem ficcional porque segundo o filme ele
€ um individuo composto por carne e 0sso assim como todos os humanos. Por outro
lado, ao analisarmos somente o aspecto metafisico, concluimos que personagens
ficcionais ndo parecem ser o tipo de objeto que trabalha como fotégrafo jornalistico
ou anda de cadeira de rodas, uma vez que 0s objetos ficcionais ndo podem ser
localizados no espaco e ndo estabelecem relagcbes causais. Ao notarmos essas
inconsisténcias aparentes somos levados a reconhecer que ha mais de um nivel de
discurso sobre a ficgdo. Seguindo Alberto Voltolini (2006) e Frangois Recanati (2018)

% sustento que ha trés tipos de declaragdes a respeito de obras ou objetos

% Frangois Recanati define as declaragées ficcionais como “[...] os usos de nomes préprios ficcionais
gue encontramos em uma ficgdo em que os nomes em questao séo introduzidos” (RECANATI, 2018,
p. 25, tradugdo nossa). Contudo parece evidente que textos de ficcdo podem conter nomes préprios
gue nao sao ficcionais (como ‘Napoledo’ em Guerra e Paz ou ‘Londres’ nas histérias de Sherlock
Holmes) ou podem introduzir nenhum nome préprio (como o protagonista andnimo de Se Numa Noite
de Inverno um Viajante de Italo Calvino), de modo que o uso de um nome préprio ficcional ndo € uma
condicdo necessaria para a realizagcdo de uma declaracao ficcional. Nao obstante, Recanati ndo
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ficcionais: as declaragdes ficcionais, metaficcionais e paraficcionais. Observemos as

trés declaragbes elencadas logo abaixo a fim de distinguirmos cada uma delas®:

(1) “Eu vi por aquela janela. Eu vi brigas e discussbes de familia e viagens
misteriosas pela noite; facas e serras e cordas; e agora, desde a noite passada,

nenhum sinal da esposa.” (Declaracao feita por L. B. Jefferies em Janela Indiscreta).

(2) L. B. Jefferies € um personagem ficcional criado por Cornell Woolrich em 1942.

(3) De acordo com Janela Indiscreta, L. B. Jefferies viu discussdes de familia pela

janela de seu apartamento.

Declaragées como (1) devem ser chamadas de declaragbes ficcionais. Elas
sao realizadas por um ou mais autores que, através de um ato performativo que é
executado em uma linguagem publica, introduzem um nome proprio ou conjunto de
descricdes que criam um objeto ficcional, acrescentam atributos a um objeto ou
constituem certos atos de fala na ficgdo (e.g., descrigdes, pedidos, etc.)*”. Como
analisei anteriormente, essas declaragdes devem estar vinculadas a um conjunto de

praticas (i.e., aquilo que chamei de ‘instituicdo da ficcao’) que fora estabelecido

define o conceito de ‘declaracdo metaficcional’, mas apenas apresenta o seguinte exemplo: “Sherlock
Holmes é um personagem ficcional criado por Conan Doyle. Ele apareceu pela primeira vez na forma
impressa em 1887, em Um Estudo em Vermelho” (idem, p. 26, tradugédo nossa).

% Garcia-Carpintero (2019), através de Bonomi (2008), realiza uma distingdo entre declaragées
textuais, metatextuais e paratextuais. Acredito que essa distingdo é insatisfatéria porque reduz a
ficcdo a forma escrita e ignora as artes visuais e performativas. Ja Amie Thomasson (2003) emprega
os conceitos ‘discurso ficcionalizante’, ‘interno’, ‘externo’ e ‘existencial’. Apesar de haver uma
equivaléncia entre alguns desses conceitos e aqueles usados por Voltolini e Recanati, prefiro usar o
vocabulério atual para ndo impor uma relagdo de “dentro” e “fora” da ficgcdo que pode vir a gerar uma
relacdo de oposicédo entre os discursos ficcional e ndo-ficcional. Ademais, os discursos existenciais
ndo precisam constituir uma nova categoria, mas podem ser diluidos nas declaragdes ficcionais,
metaficcionais e paraficcionais. Por fim, Barry Smith (1980) reconhece que ha dois tipos de
afirmacgdes na ficgdo: as afirmacgdes-A e as afirmacgdes-B, mas esse vocabulario caiu em desuso.

37 Um objeto ficcional é criado quando aparece pela primeira vez em uma historia (como é o caso de
Gregor Samsa em A Metamorfose); ele é reapropriado e referenciado quando um autor de ficgao
preserva a cadeia histérica de referéncia que leva a um ato de batismo feito por ele ou outro autor
(como é o caso de Sherlock Holmes em outras histérias de Conan Doyle que ndo Um Estudo em
Vermelho). Além disso, os objetos que ndo séo ficcionais (como é o caso de Napoledo em Guerra e
Paz) recebem novas propriedades em uma histdria, mas isso ndo implica que um novo objeto foi
criado ou que tal objeto possua as propriedades que um autor o atribuiu em uma obra.



108

previamente a realizagdo das declaragdes dos autores e ao qual esses autores
pretendem que suas declaragbes estejam associadas. Em suma, emprego essa
nomenclatura apelando para o seu carater intuitivo: as declaragbes ficcionais sdo
aquelas que os autores realizam ao produzir uma obra de ficcdo, sendo entao as
mesmas declaragbes que lemos em uma obra literaria ou que constituem os
dialogos dos personagens e 0s subtextos que encontramos no cinema ou no teatro.

Ja as declaragbes que seguem uma estrutura semelhante a (2) devem ser
chamadas de declaragbes metaficcionais. Elas sao realizadas por um espectador
quando se refere as obras, objetos ficcionais ou objetos ndo-ficcionais presentes em
determinada obra de ficgéo, atribuindo a eles propriedades que acredita ndo terem
sido predicadas por um autor em seu ato performativo, mas que ainda podem ser
atribuidas a esses objetos se levarmos em consideragédo o seu contexto de criacéo,
uma interpretacdo da narrativa ou a categoria metafisica a qual os objetos em
questao pertencem. Ou seja, essas sdo as declaragbes que predicam algo ao objeto
ficcional ou a obra de ficgdo para além daquilo que foi instituido pela narrativa.

E um truismo, por exemplo, declarar que L. B. Jefferies é um personagem
ficcional criado por Cornell Woolrich. Os espectadores e a critica cinematografica
atribuem a autoria de uma obra ou de um personagem ficcional a um ou mais
autores. Nesse sentido, para sabermos que (2) realmente € o0 caso basta
adquirirmos uma cépia de Janela Indiscreta e lermos o0 nome dos escritores segundo
consta na ficha técnica ou nos créditos finais; ou podemos ainda buscar um
testemunho de um individuo epistemicamente confiavel, como um professor
universitario do curso de Cinema seria nesse contexto; ou, caso o meu interlocutor
nutra uma simpatia desmedida pelo ceticismo académico, seria ainda possivel
realizarmos uma analise forense dos manuscritos de Tinha que Ser Assassinato
para saber se Woolrich de fato redigiu o conto, ou assistir ao making of de Janela
Indiscreta para compreender o processo de composi¢cao dessa obra. De qualquer
maneira, ndo importando o rigor epistémico exigido por meu interlocutor, sustento

que o valor de verdade de declaragdes como (2) pode ser verificado empiricamente.
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Se declaragdes como (2) possuem valores de verdade, isso €, se podem ser
verdadeiras ou falsas, entdo as declaragées metaficcionais expressam proposigoes.
Scott Soames (2012) afirma que as proposi¢des satisfazem as condi¢des A1 e A2:

A1. Algumas coisas s&o asseridas, acreditadas e conhecidas. Essas
atitudes relacionam aqueles que asserem, acreditam ou sabem algo
a aquilo que eles asserem, acreditam ou sabem.

A2. As coisas asseridas, acreditadas ou conhecidas sao portadoras
de verdade e falsidade. (SOAMES, 2012, p. 209, tradug&o nossa).

As sentengas sao estruturas linguisticas bem formadas, ou seja, estruturas
que estdo de acordo com uma gramatica determinada. Ja as proposi¢cdes sdo os
contetudos das sentengas, ou seja, aquilo que elas significam®. As sentencas ‘L. B.
Jefferies € um personagem ficcional criado por Cornell Woolrich em 1942’ e ‘L. B.
Jefferies is a fictional character created by Cornell Woolrich in 1942’ expressam a
mesma proposicao, que é a de L. B. Jefferies ser um personagem ficcional criado
por Cornell Woolrich em 1942%°. Assim, as proposigbes sdo ‘o que diferentes
sentencas ou declaragdes que ‘dizem a mesma coisa’ ou expressam a mesma
crenga tém em comum” (SOAMES, 2012, p. 209, tradugao nossa). Em fungéo disso
Teresa Robertson argumenta que as proposi¢cdes sao “portadoras de propriedades
modais (como necessidade e contingéncia) e propriedades epistémicas (como ser
conhecivel a priori ou ser conhecivel apenas empiricamente)”, além de serem
objetos de outras atitudes como objetos de conhecimento, asserc¢des, crengas,
duvidas, etc. (ROBERTSON, 2012, p. 189, traducdo nossa). De qualquer modo, o
que é realmente importante nesse ponto € que reconhegamos que as proposicdes
possuem valores de verdade. Vejamos a declaragao (2a) para marcar um contraste

que explicita que as declara¢des metaficcionais podem ser verdadeiras ou falsas:

(2a) L.B. Jefferies & o protagonista do filme Um Corpo que Cai de Alfred Hitchcock.

A declaragdo (2a) é falsa porque o protagonista do filme Um Corpo que Cai

€ o personagem John Ferguson. Apesar de Ferguson ser interpretado por James

% | ogo, continuo me comprometendo com a teoria da referéncia direta discutida no segundo capitulo.
3% As sentencas entre aspas simples indicam mengéo e as sem aspas simples os usos dos termos.
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Stewart (o mesmo ator que encenou L. B. Jefferies) e aparecer em um filme dirigido
por Alfred Hitchcock (0 mesmo diretor de Janela Indiscreta), é evidente que
Ferguson e Jefferies ndo sdo o mesmo objeto ficcional, sendo que o protagonista de
Janela Indiscreta nao é o protagonista de Um Corpo que Cai. Ferguson e Jefferies
sdo objetos ficcionais diferentes n&o apenas porque nao compartiiham diversas
propriedades (afinal, um mesmo objeto ficcional pode ter caracteristicas diferentes
no decorrer de uma mesma histéria e continuar sendo o0 mesmo objeto), mas porque
eles foram criados em contextos distintos a partir de atos intencionais especificos.
Saliento também por contraste que declaragdes ficcionais como (1) nao
possuem valores de verdade porque sado atos performativos. Assim como tornei
explicito no segundo capitulo, os atos performativos de um autor instituem fatos
ficcionais — e fatos, sejam eles ficcionais ou ndo, nado sdo ditos verdadeiros ou
falsos. Seguindo Soames, considero que as proposi¢des possuem valores de
verdade, sendo que serdo verdadeiras se corresponderem ao estado de coisas
expresso e falsas caso essa correspondéncia ndo ocorra. Por exemplo, o fato de
Barack Obama ter vencido as elei¢cdes presidenciais de 2008 nos Estados Unidos
nao pode ser dito nem verdadeiro, nem falso. Porém a sentenga ‘Barack Obama
venceu as eleigdes presidenciais de 2008 nos Estados Unidos’ possui valor de
verdade e, nesse caso, podemos dizer que essa € uma proposi¢ao verdadeira na
medida em que ha um estado de coisas correspondente capturado pela proposicao.
Em outro sentido, podemos ainda dizer que essa proposi¢ao é verdadeira porque o
nome proprio ‘Barack Obama’ refere a Barack Obama e o predicado ‘ser o vencedor
das elei¢des presidenciais de 2008 nos Estados Unidos’ recai sobre esse individuo.
Sustento que essa estrutura argumentativa € analoga no caso da ficcdo: a
declaragao “Eu vi através daquela janela. Eu vi brigas e discussbes de familia e
viagens misteriosas pela noite; facas e serras e cordas; e agora, desde a noite
passada, nenhum sinal da esposa” atribuida a Jefferies ndo pode ser dita nem
verdadeira, nem falsa. Apresentarei os porqués ao analisarmos o processo de
criacdo de objetos e de instituicdo de fatos ficcionais: Cornell Woolrich criou o
personagem ficcional L. B. Jefferies quando escreveu e publicou Tinha que Ser

Assassinato em uma linguagem publica e associou seus atos performativos as
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nossas praticas literarias estabelecidas, sendo nessa mesma histéria que Woolrich
atribuiu a Jefferies um nome préprio e um conjunto de descri¢gdes. Ja John Hayes,
Alfred Hitchcock e sua produtora reconheceram e deram sequéncia a cadeia
histérica de referéncia que se iniciou com o ato de batismo realizado por Woolrich ao
nomear Jefferies; e em seguida produziram e langaram o filme Janela Indiscreta.

Ao langarem o filme eles fizeram com que declaragbes como (1) instituissem
estados de coisas ficcionais que nos levam a perceber, imaginar e reconhecer que
segundo essa histdria ha alguém chamado L. B. Jefferies e que Jefferies viu brigas e
discussbes de familia através de sua janela. Assim como o fato de Barack Obama
ter sido eleito presidente em 2008 tornar verdadeira a proposi¢céo ‘Obama foi eleito
presidente em 2008’, a declaragdo (1) se mostra como o critério a partir do qual
dizemos que declaragdes como (3) “de acordo com Janela Indiscreta, L. B. Jefferies
viu discussdes de familia pela janela de seu apartamento” sdo verdadeiras. Nos
enquanto espectadores reconhecemos esse evento como sendo ficcional e assim
interpretamos os demais acontecimentos do filme, de modo que os autores néo
expressam proposi¢cdes quando realizam declaragdes ficcionais. Isso nao quer dizer
que declaragdes ficcionais sejam carentes de sentido, mas apenas que elas nao
possuem valores de verdade porque estabelecem o que chamei de ‘fatos ficcionais’.

Ainda com o objetivo de fornecer razbes para suportar a minha conclusao
anterior, fagamos um contraste com as declara¢cdes metaficcionais do tipo (2a): o
que poderia tornar falsas declaragées como (1)? Qual seria o pano de fundo contra o
qual poderiamos estabelecer que declaragbes ficcionais sdo verdadeiras ou falsas,
uma vez que elas nao se direcionam nem buscam descrever algum estado de coisas
efetivo do mundo empirico? Respondo que nada poderia ter esse papel, uma vez
que se Alfred Hitchcock houvesse instituido outro estado de coisas que nao aquele
expresso pela declaragdo (1), digamos que em contrapartida um estado (1a) que
estabelece que Jefferies ndo sofreu um acidente e continuou normalmente a sua
rotina de fotégrafo jornalistico, entdo esse estado de coisas (1a) seria o fato ficcional
original instituido através de um ato performativo por parte do autor — o que por sua
vez nao tornaria a declaracao (1) falsa, mas apenas indicaria que a declaragao (1)

nao pertence ao universo de declaragdes que foram realizadas em Janela Indiscreta.
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Em outras palavras: as declaragdes ficcionais ndo necessitam de um pano
de fundo contra o qual podemos estabelecer que as declaragbes como (1) sédo
verdadeiras ou falsas: elas sdo o proprio pano de fundo contra o qual as declaragbes
paraficcionais devem se direcionar para que as declaragbes paraficcionais sejam
valoradas como sendo verdadeiras ou falsas. Como argumentei, assim como um
padre ou um juiz ndo dizem algo verdadeiro ou falso quando pronunciam “eu vos
declaro marido e mulher’ no contexto apropriado, mas estabelecem o estado de
coisas social do matriménio, um autor de ficcdo nao diz algo verdadeiro ou falso
quando realiza declaragbes ficcionais, mas estabelece um determinado estado de
coisas ficcional. Desse modo podemos dar sequéncia a nossa analise e investigar
no que consiste o terceiro e ultimo tipo de declaragdo que esta relacionada a ficgao.

Declaragdes como (3) devem ser chamadas de declaragbes paraficcionais.
Elas sdo aquelas que um falante realiza ao tratar de objetos ficcionais atribuindo a
eles as propriedades que julga terem sido predicadas por um ou mais autores em
seus atos performativos (seja de modo explicito através dos dialogos entre os
personagens e legendagens, ou ainda de modo implicito através de subtextos e
sucessdes de eventos?®), mas que sdo antecedidas explicita ou implicitamente por
um prefixo ou operador sentencial que seja semanticamente equivalente a “de

acordo com a ficcdo”. Observemos as declara¢des paraficcionais (3) e (3a) abaixo:

(3) De acordo com Janela Indiscreta, L. B. Jefferies viu discussdes de familia pela

janela de seu apartamento.
(3a) L. B. Jefferies viu discussdes de familia pela janela de seu apartamento.
As declaragdes paraficcionais (3) e (3a) sdo semanticamente equivalentes

(isso &, possuem o mesmo sentido e por isso expressam a mesma proposigcao),

sendo que (3) possui um operador sentencial explicito e (3a) contém um operador

40 Por exemplo, ndo seria necessario que L. B. Jefferies declarasse explicitamente “sou um usuario de
cadeira de rodas” durante o filme para que fosse o caso que Jefferies fosse um usuario de cadeira de
rodas. A circunstancia de Janela Indiscreta retratar Jefferies como sendo um usuario de cadeira de
rodas ja seria suficiente para estabelecermos que Jefferies € um usuario de cadeira de rodas.
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sentencial implicito. E importante salientar que a declaracéo paraficcional (3a) ndo
deve ser confundida com uma declaracao ficcional, pois o que difere um tipo de
declaracdo do outro é que as declaragbes paraficcionais ndo sao citacbes de uma
declaracao ocorrida em uma obra de ficcdo. Declaragbes como (3) e (3a) sao ditas
paraficcionais ao invés de ficcionais porque aquelas se referem a o que é ou néo é o
caso de acordo com a histéria, mas ndo sdo elas mesmas partes constituintes da
histéria. Caso algum personagem tenha dito algo como (3a) ou um falante intente
(mesmo que equivocadamente) realizar uma citagdo de uma declaragdo que ocorre
em uma obra de ficcdo, entdo teremos uma declaracéo ficcional. Caso algum
personagem né&o tenha dito algo como (3a) ou um falante ndo intente realizar uma
citacdo de uma declaracao ficcional, mas apenas dizer que certo estado de coisas
ocorreu ou nao ocorreu em uma obra, entdo teremos uma declaragao paraficcional.
Assim como as declaragdes metaficcionais, as declaragbes paraficcionais
expressam proposicoes. Declaragbes paraficcionais sdo verdadeiras quando estéao
de acordo com o que é o caso em uma determinada histéria de ficcdo e sdo falsas
quando estdo em desacordo. Dessa forma, as proposicdes (3) e (3a) séo
verdadeiras porque estao de acordo com (1). Porém, caso o falante de (3a) nao
reconhega que ha um operador sentencial implicito em sua declaragao, entao a
proposicao sera considerada falsa porque n&o é o caso que Jefferies viu discussbes
de familia pela janela de seu apartamento de modo simpliciter (analisarei esse ponto
detalhadamente ao final da préxima segao, pois essa € precisamente uma das duas
tensdes conceituais que procuro solucionar). De qualquer forma, ainda para indicar
que as declaragdes paraficcionais expressam proposi¢des, analisemos a declaragao

paraficcional falsa logo abaixo para desse modo realizarmos um novo contraste:

(83b) Em Janela Indiscreta, L. B. Jefferies nao viu discussdes de familia pela janela

do seu apartamento.

A declaracao (3b) é falsa porque ndo condiz com os acontecimentos de
Janela Indiscreta. Afinal de contas, Jefferies é retratado na histéria como tendo visto

discussbes de familia pela janela do seu apartamento. Em fungéo dessa conclusao
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até mesmo os filésofos antirrealistas a respeito da existéncia de objetos ficcionais, a
exemplo de Kendall Walton e Gregory Currie, devem reconhecer que ha distingbes
marcantes entre aquilo que é expresso na declaragéo (3) e na declaragédo (3b). Se
esses filosofos ndo reconhecerem que declaragbes paraficcionais expressam
proposi¢des porque contém nomes ficcionais (e de acordo com esses filésofos os
nomes ficcionais sdo vazios e as sentencas que contém nomes vazios nao possuem
valores de verdade), devem ao menos empregar adjetivos como ‘fiel’ para (3) e
‘infiel’ para (3b) ou sustentar que (3) é o caso de acordo com o faz-de-contas e (3b)
nao é o caso de acordo com o faz-de-contas. Do contrario, perderemos o critério
para distinguir os limites da interpretacdo de uma obra de ficgdo e cairemos ou em
uma teoria em que toda interpretacdo é legitima ou que toda interpretagdo €
ilegitima. Entretanto, assim como analisei no primeiro capitulo desta tese, as
distingdes entre (3) e (3b) dificiimente serdo estabelecidas de maneira satisfatéria
sem recorrermos a uma metafisica da ficcdo que possua uma abordagem realista.
Em suma, as declaracgdes ficcionais sdo aquelas expressas através de atos
performativos de um ou mais autores em determinada obra de ficgdo, sendo que
elas ndo sao nem verdadeiras, nem falsas; as declaragdes metaficcionais sao
aquelas que realizamos sobre objetos que aparecem em uma historia de ficcado a
partir do que é o caso em um contexto extra-ficcional e podem ser verdadeiras ou
falsas de acordo com a adequacado do que é afirmado em relagdo ao estatuto
metafisico do objeto em questdo; e as declaragbes paraficcionais sdo aquelas que
sdo antecedidas explicitamente ou implicitamente por um prefixo ou operador
sentencial equivalente a “de acordo com a ficcdo” e podem ser valoradas como
verdadeiras ou falsas a partir da sua adequacdo com as declaragdes ficcionais e

com subtextos de uma obra de ficgao, assim como podemos ver na tabela abaixo:

Tipo de declaragao: Valores de verdade:
Declaragdes ficcionais Sem valores de verdade
Declaragdes metaficcionais Podem ser verdadeiras ou falsas

Declaragbes paraficcionais Podem ser verdadeiras ou falsas
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Analisaremos na préxima seg¢do como as teorias do puro faz-de-contas, as
teorias hibridas e as teorias puramente referenciais lidam com esses trés tipos de

declaracéo e qual dessas teorias tem a maior elegéncia e o maior poder explicativo.

3.2 TRES TIPOS DE TEORIAS

Uma vez que sabemos no que consistem as declaracdes ficcionais,
metaficcionais e paraficcionais, podemos agora apresentar criticamente os trés tipos
de teorias mais influentes no debate contemporaneo acerca da semantica do
discurso ficcional: o primeiro grupo é representado pelas teorias do puro
faz-de-contas (WALTON, 1990), o segundo pelas teorias hibridas (SEARLE, 1973;
KRIPKE, 1973/2003; THOMASSON, 2003) e o terceiro pelas teorias puramente
referenciais (INWAGEN, 1977; PARSONS, 1980; ZALTA, 1983). O meu objetivo
nesta seg¢ao, para além de apresentar as linhas gerais das teorias mencionadas logo
acima, é mostrar que elas nao ilustram adequadamente as nossas praticas de ficcao
ou possuem inconsisténcias internas, de modo que construirei uma segunda via
dentro das teorias puramente referenciais a partir de uma adaptacao da teoria dos
adjetivos modificacionais de Guillermo del Pinal (2015). Nesse sentido, a fim de
solucionar as duas tensdes conceituais suscitadas na introdugdo deste capitulo,
argumentarei que os espectadores fazem usos intersectivos do adjetivo ‘ficcional’
quando realizam declaragbes metaficcionais, mas que os autores de ficcdo fazem

usos privativos desse mesmo adjetivo quando realizam declaragdes ficcionais.

3.2.1 As teorias do puro faz-de-contas

Assim como discutimos no primeiro capitulo, as teorias do faz-de-conta e do
fingimento sdo aquelas que consideram que um autor n&o realiza uma assergao
genuina quando compde uma obra de ficgdo. Isso ocorre seja porque ele instaura
um jogo de faz-de-contas em que certos objetos do mundo empirico funcionam
como um esteio para que os espectadores imaginem certos objetos ou

acontecimentos restritos a um mundo ficcional (teoria de Kendall Walton), seja
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porque ele altera a forga do ato ilocucionario e assim finge realizar os atos de fala
que parecem ser efetuados (teoria de John Searle). A teoria do puro faz-de-contas
consiste em uma tese ainda mais forte que aquela que apresentei anteriormente,
sendo essa acepgao mais forte compartilhada por Kendall Walton mas n&o por John
Searle, e resulta na compreensido de que nao s6 as declaragdes dos autores (as
ficcionais), mas todas as declaragdes que remetem a nomes, descrigdes ou eventos
ficcionais (as metaficcionais e paraficcionais) instituem um jogo de faz-de-contas.

Em sintese: as declaragdes ficcionais, metaficcionais e paraficcionais n&o
sd0 declaragbes genuinas e assim ndo expressam proposi¢cdes*'. Nesse sentido, os
dois desafios conceituais que motivam a discussao deste capitulo ndo atingem a
teoria do puro faz-de-contas uma vez que segundo essa perspectiva os objetos
ficcionais ndo existem (logo ndo séo artefatos abstratos) e ndo possuem as
propriedades que um autor Ihes atribuiu em uma obra ficcional. Para Walton,
portanto, L. B. Jefferies deve ser apenas imaginado como existente e como sendo
um fotégrafo jornalistico, mas ndo existe um objeto ficcional que se chama ‘L. B.
Jefferies’ e ndo ha algo que possui a propriedade de ser um fotégrafo ou qualquer
outra que lhe foi atribuida em uma determinada obra ou fora do contexto ficcional.

Ainda no primeiro capitulo apresentei objecdes as teorias do fingimento e do
faz-de-contas ao sustentar que essas teorias ndao descrevem adequadamente as
nossas praticas literarias e cinematograficas pois reduzem a ficcionalidade a um
campo meramente representacional. Além disso, argumentei que notamos com
facilidade que um autor pode criar uma obra de ficcdo mesmo quando ele nao finge
ou faz-de-contas que esta realizando os atos de fala que executa ao produzir uma
histéria. Ademais, essas teorias ndo reconhecem a capacidade criativa dos autores
de ficcdo e, dado que essa abordagem implica que nao existem tais coisas como
objetos ficcionais, os filosofos do faz-de-contas devem lidar com o problema dos

nomes vazios e explicar como falamos significativamente sobre esses objetos

41 E importante salientar que a teoria do fingimento de Searle (1975) ndo pode ser considerada uma
teoria do puro fingimento, pois ele reconhece que existem tais coisas como objetos ficcionais. Apesar
de Searle ndo ter desenvolvido uma metafisica da ficgéo, ele argumenta que deve haver algo sobre o
qual falamos quando realizamos declaragdes metaficcionais e paraficcionais. Nesse sentido, a teoria
de Searle deve ser classificada como hibrida. Por outro lado, Kendall Walton (1990), Gregory Currie
(1990), Anthony Everett (2005) e Stuart Brock (2010) defendem que todos os niveis do discurso
ficcional envolvem fingimento ou faz-de-contas e as minhas criticas se direcionam a esses autores.
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supostamente inexistentes e como marcamos a diferenga entre as declaragdes que
atribuem propriedades que s&o proprias (como em “L. B. Jefferies foi criado por
Cornell Woolrich”) ou impréprias (como em “L. B. Jefferies foi criado por Arthur
Conan Doyle”) a esses objetos fora de um contexto ficcional; além das declaragdes
que sao adequadas (como em “L. B. Jefferies viu discussdes de familia pela janela
de seu apartamento”) ou inadequadas (como em “L. B. Jefferies n&o viu discussodes
de familia pela janela de seu apartamento”) tomando em consideragéo o que € ou
ndo é o caso de acordo com uma obra de ficgdo especifica (em Janela Indiscreta).
Contudo, e aqui apresento uma nova critica ao puro faz-de-contas, mesmo
que aceitemos que essas teorias estejam corretas a respeito das declaragbes
ficcionais (digamos que o meu interlocutor tenha chegado a esta etapa da minha
analise sem ter sido convencido que objeto ficcionais séo artefatos abstratos), ndo
podemos aceitar que essas teorias se aplicam igualmente as declaragdes
metaficcionais e paraficcionais. Afinal de contas, ndo estamos fingindo quando
afirmamos que L. B. Jefferies € um personagem ficcional criado pelo escritor Cornell
Woolrich em meados da década de 1940 e que aparece no filme Janela Indiscreta
de Alfred Hitchcock, nem fazemos de conta que de acordo com esse filme L. B.
Jefferies € um fotégrafo jornalistico que sofreu um acidente que o fez usar uma
cadeira de rodas por algumas semanas. Ou seja, € evidente que de um lado
realmente atribuimos a Jefferies, Gregor Samsa e Sherlock Holmes a propriedade
de ser um personagem ficcional, por exemplo; de outro lado, por mais que seja
discutivel se apenas fingimos que os objetos ficcionais possuem as propriedades
que lhes séo atribuidas em uma obra de ficcdo, ndo podemos negar que nao
estamos fingindo que existe uma histéria de ficgdo de acordo com a qual um
personagem ficcional é retratado de certa forma (no caso de Jefferies, como um
fotégrafo que usa uma cadeira de rodas). Assim como Amie Thomasson salienta em

sua anedota acerca de dois policiais antirrealistas a respeito de objetos ficcionais,

Se um dos dois policiais que estido discutindo um caso disser: “Esse caso
esta complicado, precisamos de Sherlock Holmes para soluciona-lo”, ele
parecera realmente engajado em um fingimento de que Holmes seja um
detetive que pode ser convocado em momentos de necessidade. Mas a
resposta do outro policial, este sem senso de humor, foi “Nao ha tal pessoa
que seja Holmes, ele é apenas um personagem ficcional” parece fugir
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dessas formas de fingimento e asserir algo verdadeiro sobre Holmes.
(THOMASSON, 2003, p. 208, tradugéo nossa).

Antes é importante chamar atengdo para a circunstancia que apesar do
primeiro policial estar fingindo que Sherlock Holmes é o tipo de entidade que pode
ser invocada para solucionar o mistério frente ao qual os policiais se depararam
(apesar de acreditar que seria mais apropriado classificar a fala do primeiro policial
da anedota como um caso de ironia ao invés de fingimento), ele ndo esta fingindo
porque empregou um nome ficcional, mas porque fez referéncia a um objeto que é
inadequado para performar a atividade requerida. Por exemplo, se o policial fosse o
dono de um cachorro preguigcoso chamado Fido, a declaracdo “esse caso esta
complicado, precisamos de Fido para soluciona-lo” teria o mesmo efeito desejado
mesmo que Fido fosse um cdo de carne e 0sso ao invés de um objeto ficcional.
Nesse sentido, apesar de usar o exemplo de Thomasson, n&o pretendo conceder o
ponto de que o fingimento ou o faz-de-contas s&o necessarios ao discurso ficcional.

De qualquer modo, ao forgarmos uma resposta de Kendall Walton a essa
objecdo notamos que ele poderia defender a plausibilidade da sua teoria ao
sustentar que as declaragdes ficcionais estabelecem um jogo de faz-de-contas
padrdo, enquanto as declaracbes metaficcionais e paraficcionais estabelecem um
jogo de faz-de-contas ad hoc que é parasitario da seméantica de um jogo padrao
(WALTON, 1990, p. 423). Assim, quando realizamos declara¢gdes metaficcionais e
paraficcionais somos levados a estender o jogo de faz-de-contas para além do
proprio jogo padrdo, dessa maneira mantendo em vigéncia as regras que foram
estabelecidas tacitamente pelos participantes, o que nos levaria a continuar a fazer
de conta que aqueles objetos inexistentes que imaginamos quando participamos de
um jogo (ao ler um livro de literatura ou a assistir a um filme) tém algum tipo de
existéncia e que assim poderiamos considera-los ficcionais ou criados por alguém.

Entretanto, o que parece ser ad hoc ndo é propriamente o jogo que foi
prolongado, mas a réplica que Kendall Walton poderia fornecer a essa objegéo. As
nossas praticas literarias e cinematograficas, além do tipo de metafisica
desenvolvida no decorrer dos trés capitulos desta tese, mostram que podemos

tomar e que realmente tomamos as declaracbes metaficcionais e paraficcionais de
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modo literal. Logo, ndo é somente mais simples e elegante postularmos objetos
ficcionais em nossa ontologia, mas também mais proximo das nossas praticas de

ficcdo — o0 que nos leva a recusa da teoria do faz-de-contas em sua acepg¢ao pura.

3.2.2 As teorias hibridas

Amie Thomasson (2003) é a principal representante das teorias hibridas na
semantica do discurso ficcional, mas também podemos reconhecer que John Searle
(1975) e Saul Kripke (1973/2013) foram antecessores importantes dessa
perspectiva. Thomasson desenvolve a sua abordagem ao assumir que, apesar das
declaragbes ficcionais realmente estabelecerem um jogo de faz-de-contas assim
como Kendall Walton sustenta, as declaragdes metaficcionais e paraficcionais sao
enunciadas de maneira literal e portanto expressam proposicdes genuinas. Dou a
alcunha de ‘teoria hibrida’ para a teoria de Amie Thomasson porque ela mescla
elementos da teoria do faz-de-contas com elementos da teoria da referéncia direta.
Contudo, argumentarei que as teorias hibridas possuem inconsisténcias internas e
que em fungao disso devem ser abandonadas por uma teoria puramente referencial.

De acordo com Thomasson (2003, p. 213) uma declaragao ficcional pode ser
fingida ou estabelecer um jogo de faz-de-contas de duas formas*2. A primeira forma
é chamada de fingimento (ou faz-de-contas) de re e ocorre quando, voltando ao
exemplo das criangas que fazem de conta que um automovel que se encontra na
garagem é um cavalo que esta no estabulo (primeiro capitulo, p. 35), um objeto do
mundo empirico funciona como um esteio para que se imagine que algo seja o caso
em um mundo ficcional. Assim os nomes ficcionais realmente fazem referéncia a um
objeto ficcional dentro de uma perspectiva realista, mas o autor apenas finge que
esta predicando propriedades aos seus artefatos abstratos. Por exemplo, em uma
declaracéo ficcional em que o fingimento é de re, realmente ha um objeto ficcional
que se chama L. B. Jefferies, mas Woolrich fingiu que Jefferies fosse um homem,

fotégrafo jornalistico, usuério de cadeira de rodas e testemunha de um assassinato.

42 Nesta segao usarei os termos ‘faz-de-contas’ e ‘fingimento’ de modo equivalente porque o que esta
em questao é reconhecer que algumas declaragdes ficcionais ndo sdo tomadas literalmente.
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A segunda forma é o fingimento (ou faz-de-contas) de dicto, que acontece
quando por exemplo “as criangas fingem que ha um monstro no armario (apesar de
ndo haver um, nem nada que eles fingem ser um monstro)” (THOMASSON, 2003, p.
213, tradugado nossa), ou seja, o fingimento é de dicto quando ndo ha algum objeto
do mundo empirico que funciona como um esteio, mas que ainda assim ha uma
prescrigdo para que os participantes do jogo de faz-de-contas imaginem que certos
objetos existem de determinada maneira em um mundo ficcional. Nesse sentido,
diferentemente do fingimento de re, os nomes ficcionais das declaragdes ficcionais
nao fazem referéncia a um artefato abstrato ou a um individuo concreto (portanto
sdo nomes vazios) e o autor ndo apenas faz de conta que esta predicando
propriedades a um objeto ficcional, mas também que esse objeto ficcional existe.

Argumentarei nas proximas seg¢des que ambas as formulagbes das teorias
hibridas sao inconsistentes na medida em que, de um lado, contra o faz-de-contas
de re, é necessario que um personagem ficcional tenha em algum sentido as
propriedades que um autor Ihe atribuiu em uma histéria pois, do contrario, varias
declaragbes metaficcionais e paraficcionais se tornardo ininteligiveis; do outro lado,
contra o faz-de-contas de dicto, teremos como resultado indesejado uma
proliferacdo indevida de nomes ficcionais em fungdo da falta de paralelismo

referencial entre as declaracdes ficcionais e as declaracbes meta e paraficcionais.

3.2.2.1 O faz-de-contas de re

Comecemos a analise pela critica ao faz-de-contas de re, a perspectiva que
assume que nomes e descrigbes ficcionais referem a um objeto ficcional mas que
esse objeto ficcional ndo possui realmente as propriedades que Ihes séo atribuidas.
A declaracao (4) que encontramos abaixo apresenta uma propriedade relacional que

possui a estrutura “x € mais inteligente que y, mas menos inteligente que z”:

(4) L. B. Jefferies, Gregor Samsa e Sherlock Holmes sao inteligentes, no entanto
acredito que Jefferies seja mais inteligente que Samsa e menos inteligente que

Holmes.
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A declaracdo (4) assume que os personagens ficcionais L. B Jefferies,
Gregor Samsa e Sherlock Holmes possuem algum grau de inteligéncia, sendo que o
grau de inteligéncia atribuido a Jefferies € maior que o atribuido a Samsa, porém
menor que o atribuido a Holmes*. A primeira parte de (4) (‘L. B. Jefferies, Gregor
Samsa e Sherlock Holmes sao inteligentes’) consiste em uma declaragao
paraficcional pois possui um operador sentencial implicito equivalente a ‘de acordo
com a histéria’, sendo que a segunda parte (‘acredito que Jefferies seja mais
inteligente que Samsa e menos inteligente que Holmes’) consiste em uma

declaragcédo metaficcional. Vejamos abaixo o argumento que leva a essa conclusao:

P1. De acordo com Janela Indiscreta, L. B. é Jefferies é muito inteligente.

P2. De acordo com A Metamorfose, Gregor Samsa € inteligente.

P3. De acordo com Um Estudo em Vermelho, Sherlock Holmes & extremamente
inteligente.

C1. L. B. Jefferies, Gregor Samsa e Sherlock Holmes s&o inteligentes.

Uma vez que o grau de inteligéncia dos trés personagens foi valorado com

os termos ‘muito’ e ‘extremamente’, podemos chegar a uma segunda concluséo:

C2. L. B Jefferies € mais inteligente que Gregor Samsa e menos que Sherlock

Holmes.

A primeira parte da declaragdo (4) € considerada paraficcional porque
embora em nenhum momento de Janela Indiscreta, A Metamorfose e Um Estudo em
Vermelho os seus respectivos autores declarem (seja através de uma legenda ou de
um personagem) que algum desses personagens seja inteligente, podemos inferir
que esse é o caso de acordo com os subtextos da histéria uma vez que esses

personagens realizam feitos importantes que sé poderiam ter sido realizados por

43 N&o nos preocupemos com os valores de verdade da declaragao (4) pois 0 meu argumento nao
sera afetado mesmo que uma comunidade de espectadores nao reconheca que (4) seja o caso.



122

individuos sagazes. Nesse sentido, podemos declarar que esses trés personagens
sao inteligentes pois as historias em que eles aparecem os retratam dessa maneira.
Mas o desafio conceitual reside na segunda metade da declaragdo (4)
porque ela consiste em uma declaragdo metaficcional. Primeiramente vamos nos
assegurar que (4) se trata de uma declaragdo metaficcional ao fazermos a seguinte
pergunta: de acordo com qual histéria poderiamos afirmar acertadamente que L. B.
Jefferies € mais inteligente que Gregor Samsa, mas menos que Sherlock Holmes? A
resposta & que essas propriedades comparativas sao extraidas a partir de nenhuma
histéria em especifico. Afinal de contas, de acordo com A Metamorfose e Um Estudo
em Vermelho sequer é o caso que L. B. Jefferies seja um fotografo jornalistico ou um
personagem ficcional, de modo que ndo poderiamos extrair a partir dessas obras
que L. B. Jefferies seja um individuo inteligente, em um grau maior que Gregor
Samsa ou menor que Sherlock Holmes. Entretanto, analisemos ainda uma hipotese
favoravel a concepgdo de que a segunda parte de (4) seja uma declaragao

paraficcional. Infiramos outra concluséo a partir das mesmas premissas anteriores:

C3. Em Janela Indiscreta, A Metamorfose e Um Estudo em Vermelho, L. B. Jefferies

€ mais inteligente que Gregor Samsa, mas menos que Sherlock Holmes.

Como mencionei anteriormente, a terceira conclusao é problematica porque
A Metamorfose e Um Estudo em Vermelho nada dizem sobre L. B. Jefferies. Mas
ainda que aceitemos que nao ha algum problema de composicionalidade com C3,
posso apresentar outro exemplo e usa-lo como objecdo ao fingimento de re.
Imaginemos que em algum filme de faroeste estadunidense haja algum homem
branco que seja retratado como um herdi e que as virtudes desse personagem
sejam as de ter uma excelente mira com o rifle e haver assassinado diversos
indigenas. Um espectador com maior senso de justica pode interpretar o filme e
concluir que esse homem branco, apesar de ser retratado no filme como sendo um
herdi, € na verdade um vildo. Sendo esse o caso, seria um equivoco afirmar que de
acordo com a histéria esse homem branco é um vilao pois, de acordo com a historia

esse mesmo homem branco € um herdi. No entanto, o espectador ainda assim
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atribui acertadamente uma propriedade ao personagem ficcional em um contexto
metaficcional. Essa declaragao do espectador com senso de justica deve entao ser
considerada uma declaragao metaficcional ao invés de paraficcional, o que me leva
a identificar o problema que se apresenta a teoria hibrida de faz-de-contas de re*.
Se a segunda parte de (4) é uma declaragao metaficcional e se, de acordo
com a teoria hibrida de fingimento de re, nessas declaragbes metaficcionais nés
atribuimos propriedades a um objeto ficcional de modo literal, entdo a declaragéo (4)
e o exemplo do paragrafo anterior devem ser asseridos sem recorrer a qualquer tipo
de fingimento e sem estabelecer qualquer tipo de jogo de faz-de-contas. No entanto,
de acordo com essa mesma teoria, ndo pode ser o caso que Jefferies, Samsa e
Holmes sejam inteligentes (ou sejam fotografos, tenham se transformado em inseto
ou sejam detetives, etc.) porque, apesar de esses personagens existirem como
artefatos abstratos, os seus respectivos autores meramente fingiram predicar as
propriedades atribuidas a esses objetos. Mas se esses trés personagens nao tém a
propriedade de ser inteligente, como Jefferies pode ser mais inteligente que Samsa
ou menos inteligente que Holmes? S6 restam portanto duas alternativas: ou esses
objetos ficcionais em algum sentido possuem as propriedades que um autor lhes
atribuiu (portanto temos uma teoria puramente referencial) ou que determinadas
declaragbes metaficcionais envolvem faz-de-contas (assim temos proximidade com
a teoria do puro faz-de-contas). Contudo, nenhuma dessas alternativas preservaria

uma teoria hibrida na seméantica da ficgao, o que nos leva a rejeitar a acepgéo de re.

3.2.2.2 O faz-de-contas de dicto

Analisemos entao o segundo tipo de faz-de-contas. Amie Thomasson adota

a teoria do faz-de-contas de dicto, ao invés do faz-de-contas de re que acabamos de

44 O exemplo desse paragrafo sugere que ha um quarto tipo de declaragéo em relagdo a semantica
da ficgao pois, em certo sentido, parece-me inapropriado sustentar que ele retrata uma declaragao
metaficcional. Reconheci até aqui que as declaragdes metaficcionais sdo aquelas em que temos
propriedades especificas como ‘ser um objeto ficcional’, ‘ter sido criado por certo autor’ ou ‘ter
aparecido pela primeira vez em determinada obra’ ao invés de ‘ser mais inteligente que y ou z'. Por
outro lado, essa certamente ndo é uma declaragdo paraficcional. Deve haver algum modo com que a
declaragao do espectador com senso de justica seja adequada, mesmo que a histéria de ficgao da
nossa hipétese ndo apresente aquele personagem como sendo um vildo. Ainda assim o meu
argumento contra teoria de re permanece inalterado na medida em que rejeito o fingimento.
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apresentar, por aquela ser aparentemente mais virtuosa e consistente. Entretanto,
argumentarei nesta secdo que o faz-de-contas de dicto enfrenta problemas ainda
mais graves que a teoria de re porque resulta em uma proliferagao indesejada de
nomes ficcionais para um e o mesmo objeto ficcional. Observemos a declaracéo (5)

logo abaixo, que por sua vez nao diz respeito a nomes ou a descrigdes ficcionais.

(5) Barack Obama foi o quadragésimo quarto presidente dos Estados Unidos. Ele,

antes de ser presidente dos Estados Unidos, foi senador do Estado de lllinois.

Temos um caso de anafora na declaragao acima. Segundo Jeffrey King,
esses casos “envolvem uma expressao, que é a anaférica, sendo interpretada a luz
de outra expressao, que é sua antecedente” (KING, 2012, p. 367). Isso é, em (5) o
pronome ‘ele’ € a anafora (anaférico em relagdo a ‘Barack Obama’) e ‘Barack
Obama’ é o termo antecedente. Se ‘Barack Obama’ refere a Barack Obama e se
‘ele’ nesse contexto é anaférico em relagdo a ‘Barack Obama’, entao ‘ele’ também
refere a Barack Obama, sendo esse nome proprio e esse pronome co-referentes.
Uma vez que pronomes sao termos indexicais, € evidente que ‘ele’ refere a Barack
Obama em contextos especificos, ndo de modo irrestrito; mas sao precisamente as
anaforas que indicam quando esses indexicais e esses nomes proprios co-referem.

Mas analisemos a declaragao (6), sendo que essa envolve nomes ficcionais:

(6) L. B. Jefferies disse: “Eu vi por aquela janela. Eu vi brigas e discussdes de familia
e viagens misteriosas pela noite; facas e serras e cordas; e agora, desde a noite

passada, nenhum sinal da esposa”.

A parte da declaracdo (6) que ndo se encontra entre aspas duplas é
paraficcional uma vez que ela apresenta implicitamente que de acordo com a histdria
L. B. Jefferies disse precisamente aquilo que se encontra entre aspas duplas. Ja a
segunda parte da declaragéo, aquela que esta entre aspas, € ficcional na medida em

que foi extraida do filme Janela Indiscreta. Notamos que o uso do pronome pessoal
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‘eu’ é anaférico em relagdo ao nome proprio ‘L. B. Jefferies’ e, em fungao disso, os
dois termos séo considerados co-referentes e denotam o mesmo objeto (Jefferies).

Todavia, se adotarmos o modo de faz-de-contas de dicto, teremos que
assumir que o uso do nome proprio ficcional ‘L. B. Jefferies’ refere a L. B. Jefferies
(porque se trata de uma declaragao paraficcional e de acordo com essa teoria as
declaragbes metaficcionais e paraficcionais ndo envolvem fingimento), enquanto que
0 pronome pessoal ‘eu’ é vazio (porque se trata de uma declaragao ficcional e de
acordo com essa teoria um autor apenas finge realizar as declaragdes ficcionais e os
nomes proéprios ficcionais que sao apresentados em determinada obra sao vazios).
Mas se esse é o0 caso, entdo o pronome ‘eu’ (ou de qualquer nome préprio ou
pronome que nomeiam objetos ficcionais em uma determinada obra de ficgdo) ndo é
anaférico em relagédo ao nome ‘L. B. Jefferies’ e ndo referem ao personagem. Mas
como pode um mesmo nome ficcional ser genuino e vazio ao mesmo tempo?

Meu argumento recebeu uma objec¢do recentemente*®. O meu objetor, com
uma motivagdo de preservar algumas intuicdes Fregeanas, afirmou que nao ha
casos de anafora em declaragdes como (6) porque na primeira parte da declaragéo
o nome proéprio ‘L. B. Jefferies’ é usado e portanto refere a L. B. Jefferies enquanto
artefato abstrato; no entanto, na segunda parte de (6) o pronome pessoal ‘eu’ é
mencionado e por isso ndo se direciona ao personagem ficcional L. B. Jefferies, mas
ao nome proprio ‘L. B. Jefferies’. Assim, o meu objetor concluiu, esses dois termos
realmente ndo sao co-referentes e as teorias hibridas de fingimento de dicto ndo sédo
problematicas. Acredito que essa € uma objegao consistente e interessante, mas
que se aplica apenas a uma concepgao Fregeana da linguagem. De minha parte,
seguindo a teoria de Donald Davidson (1979, apud GASPARI, 2019), argumento que
0 uso do pronome ‘eu’ em (6) possui uma dupla referéncia, ou seja, a expressao
entre aspas €& usada e mencionada ao mesmo tempo em decorréncia de um
preenchimento pragmatico. Nesse sentido, o pronome ‘eu’ que aparece na citagao
se direciona tanto ao artefato abstrato L. B. Jefferies como ao nome proprio ‘L. B.
Jefferies’, o que implica que o pronome ‘eu’ co-refere com o nome proprio ‘L. B.

Jefferies’ e dessa forma podemos argumentar que a anafora em (6) foi preservada.

4 Agradego a Jerzy Brzozowski por sua objecao.
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De qualquer maneira, acredito que o problema subjacente ao fingimento de
dicto pode ser aceito igualmente por Fregeanos e Kripkeanos. Mesmo que os
Fregeanos resistam em aceitar que realmente hd uma anafora em (6), a minha
objecdo a Thomasson permanece inalterada porque a minha critica consiste na
seguinte inconsisténcia: como um e o mesmo nome proprio pode ser vazio em
declaragées ficcionais, mas genuino em declaragbes metaficcionais e paraficcionais
se o0 nome proprio usado em declaracbes metaficcionais e paraficcionais é
parasitario das declaragbes ficcionais? No6s apenas somos capazes de fazer
referéncia a personagens como L. B. Jefferies, Gregor Samsa e Sherlock Holmes
em declaragdes metaficcionais e paraficcionais porque houve historias ficcionais em
que seus autores usaram esses nomes proprios para criar e descrever esses
personagens. O problema pode ser ainda mais grave se quisermos concluir que nao
temos entdo um nome, mas dois nomes (digamos que L. B. Jefferies* em
declaracoes ficcionais e L. B. Jefferies*™ em declaracdes metaficcionais e
paraficcionais) pois, assim como argumentei no segundo capitulo, s6 falamos
significamente sobre esses personagens porque preservamos a cadeia histérica de
referéncia que retorna ao ato de batismo de um autor nas obras em que esses
nomes foram usados, o que mostra que deve haver apenas um nome em questao.

Temos entdo a mesma consequéncia indesejada do fingimento de re: ou os
nomes e pronomes ficcionais anaféricos entre os diversos niveis do discurso
ficcional ndo possuem referéncia (portanto devemos adotar uma teoria do puro
faz-de-contas) ou eles sempre referem (portanto devemos adotar uma teoria
puramente referencial). Mas como argumentei na sec¢ao anterior que as teorias do
puro faz-de-contas ndo sdo bem sucedidas, entdo nos resta somente um candidato

para a semantica do discurso ficcional: o grupo das teorias puramente referenciais.

3.2.3 As teorias puramente referenciais

O principal objetivo das teorias puramente referenciais é fornecer uma

analise unificada dos trés niveis do discurso ficcional sem a necessidade de apelar

para uma teoria do fingimento ou do faz-de-contas. Segundo Peter van Inwagen (e
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outros filésofos que desenvolveram variagbes dessa mesma abordagem, como
Edward Zalta e Terence Parsons), os usos de nomes e descrigdes ficcionais referem
aos objetos ficcionais aos quais esses nomes e descri¢cdes se direcionam. Nesse
sentido, realizamos declaragdes ficcionais, metaficcionais e paraficcionais de modo
direto, o que sugere que os objetos ficcionais possuem tanto as propriedades que
derivam de sua metafisica como as propriedades que os autores de ficcao lhes
atribuem. L. B. Jefferies, por exemplo, de acordo com uma teoria puramente
referencial da ficgdo, possuiria ndo somente a propriedade de ser um artefato
abstrato mas também a de ser um fotégrafo que faz uso de uma cadeira de rodas.
No entanto, até entdo havia apenas duas vertentes das teorias puramente
referenciais: a teoria dos dois tipos de predicacdo (Inwagen e Zalta) e a teoria dos
dois tipos de predicado (Parsons). Analisarei neste seg¢do no que elas consistem e
os porqués de considera-las ad hoc. Em seguida apresentarei a minha contribuicao
conceitual, que se baseia em uma adaptagao da teoria dos adjetivos modificacionais
de Guillermo del Pinal (2015) ao caso da ficgao, e distinguirei os usos intersectivos e
privativos do adjetivo ‘ficcional’. Intento assim preservar os objetivos que levam a
adogao da teoria puramente referencial, porém sem recorrer a revisionismos e a
conceitos que nao se sustentam em nossas praticas literarias e cinematograficas.
Comecemos a nossa andlise com a identificagdo das origens das teorias
puramente referenciais da ficcdo na tradigao filoséfica analitica, que se encontram

na seguinte passagem de Referéncia e Existéncia (John Locke Lectures) de Kripke:

Ha dois tipos de predicacdo que podemos fazer em relagdo a Hamlet.
Levando-se em consideragdo que ‘Hamlet' refere a um personagem
ficcional ao invés de ser um nome vazio, podemos dizer ‘Hamlet tem sido
discutido por muitos criticos’ ou ‘Hamlet era melancolia’. [...] Esses dois
predicados devem ser tomados em sentidos diferentes. O segundo
predicado, ‘¢ melancolia’, estd anexado a um quantificador implicito que
podemos chamar de ficcionalmente, ou na histéria; enquanto que é claro
que o primeiro, ‘tem sido discutido por muitos criticos’ ndo possui um
quantificador explicito. (KRIPKE, 1973/2013, p. 74, tradugédo nossa).

Kripke de certa forma antecipa a distincdo entre declaragcbes metaficcionais
(como no caso de ‘Hamlet tem sido discutido por muitos criticos’) e paraficcionais
(como no caso de ‘Hamlet era melancolia’), além de antecipar a teoria dos dois tipos
de predicagao, ao afirmar que um personagem ficcional possui as propriedades que

Ihes séo atribuidas em uma histdria através de um operador sentencial explicito ou
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implicito (‘ser melancolia’) e fora da histéria (‘ser discutido por muitos criticos’). Mas
resisto em identifica-lo como um dos representantes das teorias puramente
referenciais uma vez que ele ndo se compromete com essa perspectiva filosofica,
mas apenas a esboga somente como uma hipétese de trabalho bastante intuitiva.
Nao obstante, mesmo que Kripke houvesse adotado essa teoria como sendo
0 seu posicionamento filoséfico sobre a semantica da ficgao, haveria outro limitante:
apesar das John Locke Lectures terem sido realizadas em 1973, a publicagdo do
manuscrito Referéncia e Existéncia foi realizada exatamente 30 anos depois, em
2013, quando o mapeamento dos problemas da metafisica e seméantica da ficgao
estava avangado e as duas areas eram consideradas filosoficamente legitimas. De
qualquer maneira, é inegavel que Kripke tenha estabelecido um ponto de partida
tanto para Peter van Inwagen (1977, 1983, 2003) como para Edward Zalta (1983).

3.2.3.1 A teoria dos dois tipos de predicagdo

Peter van Inwagen e Edward Zalta defendem que as declaragdes ficcionais,
metaficcionais e paraficcionais sao realizadas de modo direto, sendo que os nomes
e descrigdes ficcionais referem aos objetos que foram apresentados por um autor.

Apesar dessa aparente afinidade teédrica, os projetos filoséficos de Inwagen
e Zalta sdo radicalmente distintos. De um lado, Inwagen busca preservar a intuicéo
de que os objetos ficcionais s&o entidades criadas por autores de ficcdo e as quais
os criticos literarios se referem quando analisam uma determinada obra de ficgao:
esses objetos seriam portanto “entidades tedricas da critica literaria” (INWAGEN,
1977, p. 302). A motivagdo de Inwagen, por mais inusitado que possa parecer, é
Quienana pois ele argumenta que assim como os cientistas naturais (como os fisicos
e quimicos) devem postular a existéncia de numeros e forgas da natureza para que
0s seus experimentos e teorias fagam algum sentido, os criticos de literatura e
cinema devem tomar os objetos ficcionais como existentes para que as suas
declaragbes sobre as obras de ficgdo tenham algum sentido e valores de verdade.

Se esse € o0 caso, entdo os objetos ficcionais devem ter de algum modo

tanto as propriedades que atribuimos a eles fora de um contexto ficcional (como as
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propriedades de ser um personagem ficcional ou de ter sido criado por certo autor)
como aquelas que sao atribuidas a eles em uma obra de ficgdo (para podermos
distinguir a proposicao verdadeira ‘de acordo com Janela Indiscreta, L. B. Jefferies &
um fotografo’ da proposigao falsa ‘de acordo com Janela Indiscreta, L. B. Jefferies se
transformou em um inseto’). Do contrario, se objetos ficcionais ndo existirem ou se
esses objetos nao entreterem as propriedades que Ihes sao atribuidas em uma obra,
os criticos literarios e cinematograficos seriam sujeitos bastante peculiares na
medida em que baseiam suas carreiras profissionais falando coisas que ndo sao o
caso sobre objetos que sequer existem — o0 que certamente ndo é o que acontece.
Por outro lado, Edward Zalta possui um projeto filoséfico ambicioso que néo
se restringe a uma metafisica do objetos ficcionais, mas se estende a uma teoria
geral dos objetos abstratos. Zalta sustenta em sua definicdo geral que “x é abstrato
se e somente se x ndo exemplificar a propriedade de existéncia” (ZALTA, 1983, p.
12, tradugdo nossa) e adota em seguida uma perspectiva Meinonguiana (ou, mais
precisamente, uma perspectiva Mallyana) e sustenta que os objetos ficcionais nao
existem porque ndo ocupam um lugar no espago (portanto contam como objetos
abstratos), mas que ha tais coisas como objetos ficcionais. A partir desse cenario a
questdo de Zalta se torna a mesma de Inwagen: quais sao as propriedades que
predicamos acertadamente a um objeto ficcional? Como podemos afirmar que é o
caso que L. B. Jefferies, por exemplo, € um fotégrafo ao invés de ser um astronauta;
e como esse personagem pode ao mesmo tempo ser um objeto ficcional criado por
um autor e ndo se situar no espaco e nao poder participar de interagbes causais?
Apesar da distingdo marcante entre seus projetos filoséficos, podemos dizer
que ha uma convergéncia nas posturas de Inwagen e Zalta sobre a seméantica do
discurso ficcional pois ambos defendem que ha dois modos através dos quais
predicamos uma propriedade a um objeto ficcional, a depender do contexto de
enunciagdo. Assim, os objetos ficcionais possuem (has/have, de acordo com a
terminologia de Inwagen) ou exemplificam (exemplify, segundo o vocabulario de
Zalta) as propriedades que séo atribuidas a eles em declaragdes metaficcionais; e
sustentam (hold, para Inwagen) ou codificam (encode, para Zalta) as propriedades

que lhes sao atribuidas em declaracbes ficcionais e em declaragdes paraficcionais.
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Portanto, Inwagen sustenta que Mrs. Gamp, uma das personagens da
novela Martin Chuzzlewit (1843-1844) de Charles Dickens, possui (has) as seguintes
propriedades: “ser uma personagem em uma novela, ser uma entidade teodrica da
critica literaria, ter sido criada por Dickens e ser uma vila satirica”, além de ser “uma
representagdo justa da assistente contratada para cuidar dos pobres doentes em
1843 e a anti-mulher masculina mais bem desenvolvida dentre todas as novelas de
Dickens”, de forma que “as propriedades que Mrs. Gamp possui (has) sdo apenas
aquelas propriedades ‘literarias’ que sao apropriadas a o que ela é: uma entidade
tedrica da critica literaria” (INWAGEN, 1977, p. 305, tradugao nossa). Nesse sentido,
0s objetos ficcionais possuem apenas (a) as propriedades ‘légicas’ (como existéncia
e identidade reflexiva) e (b) propriedades expressas por o que Inwagen chama de
predicados ‘literarios’ — ser um personagem numa novela, ser criado por Charles
Dickens, etc. (idem, 2003, p. 146). Paralelamente, seguindo a filosofia de Edward
Zalta, essas sdo todas as propriedades que Mrs. Gamp exemplifica (exemplify) —
embora Edward Zalta negue que os objetos ficcionais exemplifiquem a existéncia.

Nao obstante, Inwagen defende que ha propriedades que um objeto ficcional
apenas sustenta (hold): “devo simplesmente introduzir a palavra ‘sustentar’ como um
termo de arte e dizer que, enquanto Mrs. Gamp n&o possui a propriedade de ser
afeicoada ao gin, ela sustenta essa propriedade”. Por outro lado, a fim de preservar
os valores de verdade apropriados, “‘ser uma abstémia’ € uma propriedade que ela
ndo possui nem sustenta” (INWAGEN, 1983, p. 75, tradugdo nossa)*. Ademais, “se
um personagem ficcional sustentar a propriedade F, entao ele possui a propriedade
literaria ‘sustentar a propriedade F” (idem, 2003, p. 146, traducdo nossa).
Paralelamente, Edward Zalta argumenta que essas sdo as propriedades que Mrs.

Gamp (ou outros objetos ficcionais) apenas codifica (encode), mas nao exemplifica.

46 Fago uma observacéo sobre a teoria que Inwagen defende. Inwagen afirma: “N&o considero
‘possuir’ e ‘sustentar’ dois tipos de predicagdo. Na minha concepgao ‘possuir’ € predicagao - e
predicacao é predicagao, ponto final. Considero ‘sustentar’ como uma relagdo que possui um
proposito especial no discurso literario, uma relagdo que pode ser expressa na linguagem ordindria
pelas palavras que, no seu uso primario, expressam a relacédo geral l6égica da predicacao. [...] Mas se
eu estiver convencido que a teoria dos objetos teve sucesso como uma teoria geral e compreensiva
dos objetos abstratos, eu devo concordar que o que chamei de ‘sustentar’ era apenas ‘codificacdo’ na
aplicagdo de um tipo especial de objeto abstrato - personagens ficcionais - e que esse era portanto
um tipo de predicagédo.” (INWAGEN, 2003, p. 150, tradug&o nossa).
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Peter van Inwagen e Edward Zalta apresentaram uma teoria que soluciona
os dois problemas que motivaram a escrita deste capitulo. Em relagdo ao primeiro
problema, de que haveria uma incompatibilidade entre as propriedades que sao
atribuidas aos objetos ficcionais em contextos ficcionais e metaficcionais,
poderiamos responder que o0s objetos ficcionais possuem/exemplificam as
propriedades oriundas de uma declaragdo metaficcional, enquanto esses mesmos
objetos sustentam/codificam as propriedades que um autor de ficgao lhes atribui em
uma histéria. Quanto ao segundo problema, de que um objeto abstrato nao é o tipo
de objeto adequado para realizar as agbes que uma historia estabelece que eles
realizam, poderiamos fornecer uma resposta semelhante: esses objetos apenas
sustentam/codificam a realizagcdo dessas atividades, que é o tipo de predicacao
apropriado ao contexto ficcional, mas nao as possuem/exemplificam. Portanto,
poderiamos argumentar que L. B. Jefferies possui/exemplifica a propriedade de ser
criado por Cornell Woolrich enquanto apenas sustenta/codifica a propriedade de ser
um fotografo que sofreu um acidente que o levou a usar uma cadeira de rodas.

A teoria dos dois tipos de predicacdo € tdo elegante e explica com tanta
clareza e simplicidade como podemos distinguir e conciliar as propriedades que
normalmente atribuimos aos objetos ficcionais que cheguei a endossa-la em um
trabalho recente (Cf. LEMOS, 2019a). Entretanto, também recentemente fui
convencido que a teoria dos dois tipos de predicacao enfrenta um grave problema: a
sua base semantica € completamente misteriosa*’. Afinal de contas, o que quer dizer
que um objeto sustenta ou codifica uma propriedade? A resposta parece ser que
sustentar ou codificar uma propriedade € o tipo de predicagdo que fazemos para
atribuirmos a um objeto ficcional a propriedade que uma histéria de ficgédo
estabelece que ele possui. Mas em que convencgao linguistica isso se baseia? Em
nenhuma. Até mesmo Inwagen parece estar confuso quando tenta analisar no que
consiste a natureza desse tipo de predicagcdo na medida em que afirma “n&do posso
definir. Posso apenas dar exemplos. Mas entenderemos bem o suficiente”
(INWAGEN, 1983, p. 76, tradugao nossa) ou quando reconhece que “ndo sou capaz

de definir ‘sustentar’ [...] ou mesmo encontrar um bom nome para isso” (idem, 2003,

47 Agradego a Amie Thomasson, Peter Lewis e Samuel Levey pelas criticas.
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p. 149, tradugcdo nossa). Inwagen acredita apenas que os objetos ficcionais
“suportam outro tipo de relagao (que arbitrariamente chamo de ‘sustentar’) com tais
propriedades que vocé e eu temos” (idem, 1983, p. 76, grifo nosso, tradugéo nossa).
O préprio Inwagen reconhece, como podemos ver no grifo da ultima citagédo, que
esse € um recurso arbitrario. Ou seja, a funcdo da teoria dos dois tipos de
predicagdo ndo € clarificar as nossas praticas literarias e cinematograficas, mas
clarificar uma teoria que trata de nossas praticas de ficcado. Em conclusao: é ad hoc.
Por outro lado, ndo parece ser justo apresentar essa mesma critica a teoria
de Edward Zalta. Isso ocorre porque Zalta assume que a distingdo entre codificar e
exemplificar se sustenta em um axioma de sua teoria dos objetos. Axiomas, por
definicdo, ndo tém justificagbes ulteriores, de forma que ndo podemos simplesmente
afirmar que temos diante de nés uma teoria ad hoc — do contrario seremos reféns
dos desafios céticos em relagdo aos fundamentos da matematica e da geometria
uma vez que elas também estdo fundamentadas em axiomas, por exemplo. No caso
de Zalta temos duas linhas de contra-argumentos: a primeira se desenvolve em uma
critica geral ao Meinonguianismo (a mesma que realizei no primeiro capitulo desta
tese e por isso acredito ndo ser necessario refazé-la); e a segunda consiste na
rejeicdo da capacidade da teoria dos objetos abstratos de nos auxiliar na
compreensao de nossas praticas literarias pois ela se mostra deslocada da maneira
como atribuimos propriedades a um objeto ficcional. Em outras palavras, mesmo
que reconhegamos a elegéncia da teoria dos objetos abstratos, podemos sustentar

que ela é consistente em um sistema fechado — mas ela é limitada a esse sistema.

3.2.3.2 A teoria dos dois tipos de predicado

Mas ha ainda uma alternativa a teoria dos dois tipos de predicagado dentre as
teorias puramente referenciais: a teoria dos dois tipos de predicado. Terence
Parsons (1980), também um Meinonguiano com a intengdo de explicar como
proposi¢cdes como “L. B. Jefferies € um fotégrafo jornalistico” sdo verdadeiras e
como proposi¢gdes como “L. B. Jefferies se transformou em um inseto” séo falsas,

estabeleceu um sistema com dois tipos de predicados: nucleares e extranucleares.
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Predicados nucleares:
‘¢ azul', ‘é alto’, ‘chutou Sdcrates’, ‘foi chutado por Socrates’, ‘chutou
alguém’, ‘é dourado’, ‘¢ uma montanha’.

‘

Predicados extranucleares:

Ontoldgicos: ‘existe’, ‘é mitico’, ‘é ficcional'.

Modais: ‘é possivel’, ‘é impossivel’

Intencionais: ‘é pensado por Meinong’, ‘é reverenciado por alguém’
Técnicos: ‘é completo’. (PARSONS, 1980, p. 23, tradugdo nossa).

Predicados nucleares sdo os predicados de propriedades de individuos;
enquanto que os predicados extranucleares sao predicados de conceitos. Parsons
defende que esta fazendo a mesma distingao que Frege e Russell realizaram entre
predicados de primeira e segunda ordem, com a diferenga que objetos que nido tém
a propriedade de existir podem ainda assim ter propriedades nucleares. No caso dos
objetos ficcionais, L. B. Jefferies ndo possui o predicado extranuclear ontoldgico
‘existe’, mas ‘é ficcional’, e possui o predicado nuclear ‘¢ um fotégrafo jornalistico’,
de modo que podemos predicar acertadamente as propriedades que sao atribuidas
a ele em declaragdes ficcionais, metaficcionais e paraficcionais. No entanto, além de
nao haver qualquer subsidio linguistico para uma teoria de dois tipos de predicado,
assim como acontece com a teoria dos dois tipos de predicacao, a teoria de Parsons
€ Meinonguiana. Assim, a teoria dos dois tipos de predicado enfrenta os dois

problemas que encontramos nas teorias de Peter van Inwagen e Edward Zalta.

3.2.3.3 A teoria dos adjetivos modificacionais

Mas ainda podemos preservar uma teoria puramente referencial da ficcao.
Proponho-me a usar a teoria dos adjetivos modificacionais de Guillermo del Pinal
(2015) e assim desenvolver uma abordagem com sustento semantico (portanto, que
nao seja ad hoc), que pode explicar as nossas praticas literarias e cinematograficas
(portanto, que nao seja restrita a um sistema fechado) e que esteja em consonéncia
com a teoria artefactual (portanto, que ndo seja Meinonguiana ou antirrealista).

A abordagem que proponho tem raizes nos trabalhos de Hans Kamp (1975)
e Barbara Partee (1995). De acordo com Kamp e Partee ha quatro tipos de adjetivos
que podem ser estabelecidos de acordo com as suas propriedades inferenciais. Os

adjetivos podem ser considerados intersectivos, subsectivos, privativos ou modais:
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(i) Intersectivo: doente, carnivoro, loira, retangular, francés.

(i) Nao-intersectivo, mas subsectivos: tipico, recente, bom, perfeito,
lendario.

(iiia) ndo-subsectivo e privativo: pretenso, passado, espurio, imaginario,
ficticio, fabricado (em certo sentido), mitico (talvez discutivel); também ha
prefixos com essa propriedade, como ex-, pseudo-, ndo-.

(iiib) n&o-subsectivo puro: potencial, declarado, discutivel, provavel,
previsto, putativo, questionavel, disputavel. (PARTEE, 2010, p. 275,
tradugéo nossa).

O primeiro grupo é o dos (i) adjetivos intersectivos. Em uma frase nominal,
os adjetivos intersectivos sdo aqueles em que temos um objeto x, um substantivo e
um adjetivo, sendo que podemos inferir que x é tanto o substantivo como o adjetivo.
Ao afirmarmos ‘x € uma uva verde’, por exemplo, inferimos que x € uma uva e que x

é verde. Onde ‘."." significa ‘segue-se que’ e ‘# significa ‘ndo se segue que’ temos:

X € uma uva verde X € uma uva verde
.. X é uma uva .. X é verde
Em termos formais: || verde N || = || verde || N || N || (idem, ibidem).

Ja os (ii) adjetivos subsectivos sao aqueles em que poderemos inferir que o
objeto x é o substantivo, mas n&o poderemos inferir que x é o adjetivo. Por exemplo,
se afirmarmos ‘X € um bom professor’, poderemos inferir que x € um professor,

porém nao poderemos inferir que x € bom, ao menos ndo de uma maneira irrestrita:

X € um bom professor X € um bom professor

.. X € um professor # x é bom

Se x também for um filésofo, por exemplo, ndo poderemos inferir a partir de
‘x € um bom professor’ que esse mesmo x seja um bom filésofo. No entanto, isso
nao quer dizer que x nao possa ser um bom filésofo também, mas somente que nao

podemos inferir essa relagao légica a partir do enunciado ‘x € um bom professor’.

X € um bom professor x € um filésofo

# x é bom # x € um bom filésofo
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Em termos formais: || bom N || & || N || (idem, ibidem).

O terceiro grupo é o dos (iiia) adjetivos privativos. Segundo Cappelle et al.,
“privativo’ vem do verbo latim privare, que significa ‘roubar’, ‘remover’, ‘retirar’ e
também repousa na origem do verbo inglés deprive” (CAPPELLE et al., 2018, p. 10,
tradugédo nossa). No caso da lingua portuguesa a proximidade com o latim é ainda
maior, na medida em que temos o verbo ‘privar’. Nao obstante, os privativos séo
aqueles em que nao podemos inferir que x é o substantivo, mas podemos inferir que
x € o adjetivo. Por exemplo, na sentenga ‘x € uma banana de plastico’ ndo podemos

inferir que x € uma banana, porém podemos inferir que o objeto x é feito de plastico:

X € uma banana de plastico X € uma banana de plastico

# x € uma banana .. X é de plastico

Em termos formais: || de plasticoN || N || N || = @ (PARTEE, 2010, p. 275).

O ultimo grupo é o dos (iiib) adjetivos subsectivos puros ou simplesmente
dos adjetivos modais. Os adjetivos modais sao aqueles em que nao podemos inferir
em uma frase nominal que x € o substantivo, nem que x ndo é o substantivo. Por
exemplo, em ‘x é um criminoso contestavel ndo podemos inferir que ‘x € um
criminoso’, nem que ‘X ndo € um criminoso’. Nao obstante, também nao podemos
inferir que x é o adjetivo irrestritamente, como em ‘x é contestavel, mas podemos
inferir possibilidades afirmativas e negativas como em ‘x pode ser um criminoso’ e

que ‘x pode nao ser um criminoso’, o que salienta o aspecto modal desses adjetivos:

X € um criminoso contestavel X € um criminoso contestavel
# x &€ um criminoso # x ndo é um criminoso

X € um criminoso contestavel X € um professor

# x é contestavel # x € um professor contestavel
X € um criminoso contestavel X € um criminoso contestavel

.. X pode ser um criminoso .". X pode ndo ser um criminoso
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Termos formais: || criminoso contestavel || # || contestavel || N || criminoso ||

Ou ainda: || criminoso contestavel || € || criminoso || (PARTEE, 2010, p. 275).

Temos entao uma lista de quatro tipos de adjetivos que sao classificados de
acordo com suas fungdes inferenciais. Entretanto, Hans Kamp encontrou um grave
problema com esse tipo de classificacdo, especialmente quando estamos falando de
adjetivos privativos: “duvido que haja qualquer adjetivo que seja privativo (no sentido
definido) em todos os seus usos possiveis” (KAMP, 1975, p. 125, tradugcéo nossa),
na medida em que temos usos intersectivos de adjetivos que foram classificados

como privativos, como é o caso do adjetivo ‘falso’ (‘false’) ou ‘postico’ (‘fake’) abaixo:

(uso privativo do adjetivo ‘falso’):
X € uma banana falsa X € uma banana falsa

# x € uma banana .. X é uma falsificacao

(uso intersectivo do adjetivo ‘falso’):
X € um video falso X € um video falso

.. X é um video .. X é uma falsificacao

Hans Kamp, no entanto, ndo vai além de uma suspeita de que ha algo
inconsistente em sua teoria dos adjetivos modificacionais. E somente Guillermo del
Pinal (2015) quem sugere que nao deveriamos tratar essa questdo em termos de
adjetivos intersectivos, subsectivos, privativos e modais, mas ao invés disso em
termos de usos intersectivos, subsectivos, privativos e modais dos adjetivos em
geral. Nesse sentido, Guillermo del Pinal propde que a seméantica desses termos
esteja subordinada aos nossos usos, ou seja, a pragmatica. Adotarei a seguir a
concepgao de del Pinal, mas mantendo as fungées inferenciais de Kamp e Partee.

A minha proposta é salientar que o adjetivo ‘ficcional’ tem usos privativos e
intersectivos. Ao invés de pensar em dois tipos de predicacéo ou de propriedades,
podemos interpretar que o adjetivo ‘ficcional’ se usa de modo privativo quando as

propriedades sao atribuidas a um objeto ficcional em declaracbes ficcionais e
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paraficcionais, enquanto o adjetivo ‘ficcional’ se usa de modo intersectivo quando as
propriedades sao atribuidas a um objeto ficcional em declaragdes metaficcionais*.

Por exemplo, no caso das declaragdes paraficcionais temos:

x € um fotografo ficcional x & um fotografo ficcional

# x é um fotografo .. x é ficcional

No caso das declaragdes metaficcionais temos:

X € um personagem ficcional X € um personagem ficcional

.. X € um personagem .". x é ficcional

Primeiramente chamo ateng¢ao para a circunstancia que essa perspectiva é
totalmente compativel com uma abordagem artefactual da metafisica dos objetos
ficcionais. Analisemos novamente o caso ‘x € uma banana de plastico’: desse uso
privativo do adjetivo ‘plastico’ podemos entao inferir que x é de plastico, mas nao
podemos inferir que x € uma banana. Apesar desse x ndo ser uma banana, nao
podemos duvidar que ha um objeto x tal que x existe, que x € composto por plastico
e que atribuimos a x a caracteristica de ser uma banana. Fago um paralelo com o
caso dos objetos ficcionais: se ‘y € um fotografo ficcional’, entdo podemos inferir que
y € ficcional, mas ndo podemos inferir que y € um fotdgrafo. Apesar de y ndo ser um
fotégrafo, nao podemos duvidar que ha um objeto y tal que y existe, que y é ficcional
e atribuimos a y a caracteristica de ser um fotdégrafo. O caso fica ainda mais
evidente se pensarmos em um uso intersectivo do adjetivo ‘ficcional’, como ocorre

no exemplo ‘z € um personagem ficcional’, pois podemos inferir a partir dessa

48 Assim como a Profa. Amie Thomasson argumentou em minha defesa de Doutorado, os exemplos
com a estrutura x € um fotografo ficcional’ ndo consistem em declaragdes ficcionais. Afinal de contas,
assim como na histéria como de acordo com a histéria, ndo é o caso que L.B. Jefferies seja ficcional
mas um individuo de carne e osso. Portanto seria mais adequado afirmar que somente as
declaragdes paraficcionais fazem um uso privativo do adjetivo ‘ficcional’ — ao considerarmos que o
operador sentencial apresenta o objeto x como sendo ficcional. Acredito que o argumento da Profa.
Thomasson esta correto e é exatamente isso que pretendo afirmar aqui. Ndo obstante, como aquilo
expresso pelas declaragbes paraficcionais € (ou ndo) o caso em fungao das declaragdes ficcionais,
podemos afirmar que ambas geram usos privativos do adjetivo ‘ficcional’, embora apenas as
declaragdes paraficcionais consistam em usos privativos desse adjetivo.
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declaracdo metaficcional que ha um objeto z tal que z existe, que z € um
personagem e que z é ficcional — assim como ocorre em nossas praticas literarias.
Em segundo lugar, essa perspectiva também mostra que ndo € preciso
apelar seja a um fingimento ou a um faz-de-contas quando proferimos algo como
‘existe uma banana de plastico em cima do balcdo da minha cozinha’ quando ha de
fato uma banana de plastico em cima do balcao da minha cozinha. Nesse sentido,
essa proposicdo € expressa de maneira literal. Nao teremos portanto qualquer
problema tedrico ou pratico uma vez que um sujeito reconhecer que aquela banana
de plastico em cima do balcido € uma banana de plastico (ao invés de uma banana
organica, digamos). Nao teremos tais problemas porque reconheceremos que uma
banana de plastico ndo é comestivel e funciona como um aderego para o ambiente.
Faco uma nova analogia com o caso dos objetos ficcionais: uma vez que um
sujeito aceitar a teoria artefactual ele reconhecera que os objetos ficcionais séo
artefatos abstratos e, em fung¢ao disso, nao realizara o erro categorial de confundir
um fotdgrafo de carne e osso com um fotografo ficcional. Ele sabera portanto que
Sebastido Salgado é um fotégrafo de carne e osso e que ainda é possivel assistir a
uma palestra sua e quem sabe pegar um autégrafo e apertar a sua mao. Esse
sujeito também sabera que L. B. Jefferies € um jornalista ficcional que aparece no
filme Janela Indiscreta de Alfred Hitchcock e que portanto Jefferies nao esta
localizado no espago e ndo pode interagir causalmente com outros objetos — ou
seja: ndo podemos assistir a uma palestra sua, muito menos apertar a sua mao.
Nesse sentido, assim como nao fingimos ou fazemos de conta que existe uma
banana de plastico em cima do balcdo, ndo fazemos de conta que Jefferies € um
fotografo jornalistico que sofreu um acidente que o levou a usar uma cadeira de
rodas — e também nao fazemos de conta que Jefferies € um personagem ficcional.
Portanto, argumento que uma banana de plastico ndo € uma banana, mas é
um objeto de plastico (que por sua vez € um artefato concreto). Analogamente, L. B.
Jefferies ndo é um fotografo jornalistico, mas € um objeto ficcional (que por sua vez
é um artefato abstrato). No entanto, isso ndo quer dizer que nos faremos entender
em uma comunidade de falantes se chamarmos uma banana de plastico por um

nome aleatério. Nao podemos chamar uma banana de plastico, digamos, pelos
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termos ‘abacaxi de plastico’ ou ‘banana de metal’, uma vez que essas expressdes
referem a outros objetos que por sua vez ndo sdo considerados uma banana de
plastico mas sdo um abacaxi de plastico e uma banana de metal, respectivamente.
Apesar de nédo ser legitimo inferir que uma banana de plastico seja uma
banana, devemos usar essa mesma propriedade (a de ser uma banana) para nos
referirmos com sucesso a aquele objeto, uma vez que uma banana de plastico
possui caracteristicas que lhes sdo peculiares e a identificam como um objeto
unitario distinto de outros objetos. Essas caracteristicas podem ser até mesmo
contingentes (como ser um objeto com uma aparéncia amarela e alongada) de modo
que esse objeto pode ser identificado por uma semelhanga de familia com uma
banana organica. O que € importante salientar nesse ponto é que tomamos uma
banana de plastico como um objeto existente e nos referimos a esse objeto ao
usarmos as propriedades adequadas para descrevé-lo sem fingir que esse é o caso.
Essa sera entdo a ultima analogia que farei com o caso dos objetos
ficcionais: L. B. Jefferies ndo é um fotografo jornalistico, mas devemos usar essa
propriedade para identifica-lo, para nos referirmos a ele e podermos nos comunicar
adequadamente sobre os acontecimentos do filme Janela Indiscreta. Posso referir a
L. B. Jefferies ao perguntar ‘qual € mesmo o nome daquele personagem, presente
em um dos filmes de Alfred Hitchcock, que usa cadeira de rodas e é testemunha de
um crime ao observar a sua vizinhanga através de uma janela?’, mas nao posso
referir a esse objeto ao perguntar ‘qual € o nome daquele personagem, presente em
um dos filmes de Hitchcock, que sofre de acrofobia?’, uma vez que no segundo caso
a pergunta seria sobre o personagem John Ferguson do filme Um Corpo que Cai.
Essa distingdo que fazemos entre diferentes personagens ficcionais esta na
base das nossas praticas de ficcdo e evidencia que as nossas praticas linguisticas
possuem um aspecto normativo que envolve uma série de permissdes e obrigagdes:
temos a permissado e a obrigacao de identificar o personagem L. B. Jefferies como
sendo um fotégrafo jornalistico que usa uma cadeira de rodas. O que nos permite
afirmar acertadamente que Jefferies € um fotégrafo sao os fatos ficcionais que os
autores de Janela Indiscreta instituiram. Como venho argumentado no decorrer dos

trés capitulos desta tese, a obra de ficcao estabelece os fatos ficcionais a partir dos
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quais podemos realizar determinadas declaragdes metaficcionais e paraficcionais.
Se Hitchcock e os roteiristas do filme houvessem estabelecido que Jefferies fosse
um astronauta, teriamos a permissao para dizer que L. B. Jefferies € um astronauta.
Mas além das permissdes que nos sdo concedidas por uma obra de ficgao,
as nossas praticas linguisticas estabelecem também determinadas obrigacdes. E
evidente que as nossas interpretacdes de uma mesma obra ficcional podem divergir
radicalmente e essa é uma das razdes pelas quais algumas de nossas praticas de
ficcdo consistem em verdadeiras disputas: comumente discutimos com outras
pessoas sobre os significados dos acontecimentos de uma obra de literatura ou de
um filme. Entretanto, ha limites para a interpretagdo de uma obra. Neste momento
nao possuo nem o espago nem o instrumental tedrico para estabelecer os critérios
que tornam uma interpretacédo plausivel ou implausivel, mas é certamente legitimo
afirmar que L. B. Jefferies usa uma cadeira de rodas enquanto € ilegitimo afirmar
que Jefferies se transformou em um inseto monstruoso. Nesse sentido, as nossas
praticas literarias e cinematograficas nos levam a ter uma postura racional frente a
interpretacdo de uma obra, constrangendo-nos a predicar a um objeto ficcional as
propriedades que sdo suscitadas pela obra de ficgdo em que esse objeto ficcional
aparece. Caso esse critério ndo seja respeitado, perderemos toda a racionalidade e
nao estaremos em uma posi¢cao de debater significativamente sobre uma obra de
ficgdo. Uma circunstancia como essa seria semelhante a jogar xadrez com alguém
que insiste que o seu peado pode capturar o rei adversario quando eles estao a duas
casas de distancia, ou seja, isso seria negar as regras de nossas praticas de ficgao.
Vejamos por fim como a teoria que proponho lida com os dois problemas
que motivaram a escrita deste terceiro capitulo. O primeiro problema é o seguinte:
como um artefato abstrato pode exemplificar propriedades que sdo exemplificadas
apenas por objetos materiais? Em outras palavras: como um artefato abstrato pode
ser dito um fotografo jornalistico ou solucionar mistérios, como é por exemplo o caso
de L. B. Jefferies? A resposta que fornego € a que se segue: eles realmente ndo
podem exemplificar essas propriedades. Reconhego que os objetos abstratos de fato
nao podem possuir propriedades que requerem que o objeto esteja no espacgo e seja

passivel de interacdo causal na natureza. Entretanto, dado que o uso do adjetivo
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‘ficcional’ nas declaragdes paraficcionais & privativo, as propriedades que um autor
atribui a um objeto ficcional em uma obra de ficcdo sdo exatamente as propriedades
que temos a permissao e obrigacdo de usar para nos referirmos aos objetos
ficcionais, assim como dizemos que uma banana de plastico € uma banana. Caso
atribuamos outras propriedades que nao sao previstas pela obra de ficcdo ou
neguemos que podemos atribuir uma propriedade aos objetos ficcionais, estaremos
violando as nossas praticas de ficgdo e ignorando o que significa algo ser ficcional.

O segundo problema, que ¢é se atribuimos propriedades inconsistentes a um
objeto ficcional, também pode ser facilmente solucionado se seguirmos a teoria que
desenvolvi neste capitulo. O objeto ficcional ndo possui as propriedades que um
autor lhe atribui em uma histdria ficcional, mas ainda assim podemos atribuir de
modo simpliciter as propriedades de ser um artefato abstrato, de ser criado por
algum autor e todas aquelas que atribuimos a partir de declaragbes metaficcionais
uma vez que o adjetivo ‘ficcional’ € usado de maneira intersectiva nesses casos.

Encerro este capitulo resumindo as teorias que analisei no decorrer da tese,

dando énfase na referéncia e nos valores de verdade de determinadas declaragdes:

Em relagao a referéncia dos nomes ficcionais:

Tabela |
Puro Hibrida de re Hibrida de dicto Puramente
faz-de-contas referencial
Declaragoes Nao Sim Nao Sim
ficcionais
Declaragoes Nao Sim Sim Sim
metaficcionais
Declaragoes Nao Sim Sim Sim
paraficcionais

Tabela ll
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Fregeanismo

Russelianismo

Meinonguianismo

Declaragbes ficcionais Nao Nao Sim
Declaragées Nao Nao Sim
metaficcionais
Declaracoes Nao Nao Sim
paraficcionais
Em relagdo aos valores de verdade:
Puro Hibrida de re Hibrida de dicto Puramente
faz-de-contas referencial
(1) Jefferies € um Falsa Falsa Falsa*® (mas
jornalista temos a
permissdo e a
obrigagéo de
afirmar que esse
€ 0 caso)
(II) Jefferies € um Falsa Falsa Falsa
astronauta
(1) Jefferies Falsa Verdadeira Verdadeira (mas Verdadeira
existe falsa em
declaragdes
ficcionais)
(IV) Jefferies nao Verdadeira Falsa (mas Falsa
existe verdadeira em
declaragdes
ficcionais)

Tabela ll

Fregeanismo

Russelianismo

Meinonguianismo

() Jefferies € um
jornalista

Sem valores de
verdade

Falsa

Verdadeira

“® Inwagen e Zalta diriam que essa seria uma declaragdo verdadeira porque Jefferies possui (has,
para Inwagen) ou codifica (encode, para Zalta) a propriedade de ser um jornalista. Assim, a
declaragao (l) é considerada falsa apenas na minha formulagédo da teoria puramente referencial. No
entanto, se essa declaragao for paraficcional (com o operador implicito), ela sera verdadeira.
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(I1) Jefferies € um Sem valores de Falsa Falsa
astronauta verdade
(1) Jefferies existe Falsa Falsa Falsa
(IV) Jefferies néo Verdadeira Verdadeira Verdadeira
existe

3.3 CONSIDERAGCOES FINAIS

Neste capitulo analisei o que sao as declaragdes ficcionais, metaficcionais e
paraficcionais e em seguida apresentei as teorias do puro faz-de-contas, hibridas e
puramente referenciais. Argumentei que esses trés grupos de teorias, ao menos da
maneira como haviam sido articulados, possuem inconsisténcias internas ou nao
condizem com as nossas praticas literarias e cinematograficas. Em fungao disso,
dentro do horizonte de uma teoria puramente referencial, adaptei a teoria dos
adjetivos modificacionais de Guillermo del Pinal (2015) e defendi que as declaragdes
ficcionais e paraficcionais geram usos privativos, enquanto as declaragdes
metaficcionais geram usos intersectivos do adjetivo ‘ficcional. Nesse sentido,
sustentei que apesar dos objetos ficcionais ndo possuirem as propriedades que lhes
sao atribuidas em uma obra de ficcdo, essas sdo exatamente as propriedades que
temos a permissao e a obrigagao de atribuir a eles para fazermos sentido de nossas
praticas literarias e cinematograficas. Portanto, espero ter apresentado uma teoria
que ndo apenas possui consisténcia interna e alto poder explicativo, mas que
também seja unificada e que possa rivalizar com as perspectivas que pressupdem
que a ficgdo envolve necessariamente elementos de fingimento ou faz-de-contas.

Esta é a minha principal contribuicao para a comunidade filosofica. Resta por
fim apresentar um resumo dos pontos de partida e dos pontos de chegada desta
tese e quais sdo os prospectos para as minhas proximas pesquisas relacionadas

nao apenas a metafisica e seméantica da ficgdo, mas também sua epistemologia.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Espero ter mostrado no decorrer desses trés capitulos que a ficcdo ndo é um
fendmeno estranho, mas uma parte central de nossas praticas cotidianas. Estamos
constantemente falando sobre as obras literarias que lemos ou dos seriados aos
quais assistimos nos sites de streaming ou no cinema. Porém, mais do que isso,
espero ter tornado explicito que podemos desenvolver uma metafisica realista para
0s objetos ficcionais e afirmar portanto que existem tais coisas como personagens,
lugares ou itens ficcionais sem incorrermos em falsa parciménia ou em uma teoria
inflacionada de entidades desregradas. Resta nesse momento fazer um resumo da
teoria que apresentei e indicar quais serdo as proximas tematicas que investigarei.

A questao central da minha pesquisa foi argumentar que existem tais coisas
como objetos ficcionais. Personagens como Gregor Samsa (de A Metamorfose),
lugares como Oz (de O Magico de Oz) e itens como a Kriptonita (das histérias do
Super Homem) sdo todos objetos ficcionais e realmente existem. Entretanto, mais
importante que perguntar se objetos ficcionais existem ou n&do é analisar os seus
modos de existéncia. Seguindo a proposta de Amie Thomasson (1999), sustentei
que os objetos ficcionais sdo artefatos abstratos. Eles sédo artefatos porque sao
criados por um ou mais autores em um determinado momento e contexto de nossa
histéria, e sdo abstratos porque n&o ocupam um lugar no espago e nao interagem
causalmente com outros objetos. Nesse sentido, um individuo cometeria um erro
categorial ao considerar que seria plausivel convidar um detetive ficcional (como
Sherlock Holmes, digamos) para solucionar um mistério no mundo empirico —
apesar de reconhecer que alguém poderia se inspirar no personagem Sherlock
Holmes ao perguntar “como Sherlock Holmes resolveria esse caso?”, por exemplo.

Todavia, apesar de serem abstratos, os objetos ficcionais ndo se encontram
flutuando invisivelmente pelo universo, nem pertencem a um mundo das ideias
platbnico ou a algum mundo possivel em que as histérias em que esses objetos
aparecem sdo contadas como fato. Eles comegcam a existir somente quando um
autor cria uma historia de ficgdo em nosso mundo atual, sendo que um autor deve (i)

narrar uma histéria em uma linguagem publica (ii) com a intencao de realizar o ato
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ilocucionario de criagdo de ficgao, (iii) associar esse ato a um conjunto de praticas
literarias e cinematograficas reconhecido como a ‘instituicdo da ficgao’ e (iv) nomear,
dar ao menos uma descri¢gdo ou fornecer uma imagem para esse objeto. Assim um
autor pode criar objetos e acontecimentos que ndo descrevem o mundo empirico,
mas instituem determinados fatos ficcionais. O maior atrativo conceitual dessa
perspectiva é que assim podemos compreender o fendmeno da ficgdo sem
apelarmos, como tem sido feito, a uma teoria do fingimento ou do faz-de-contas.

Nao obstante, ainda havia algumas lacunas pontuais a serem sanadas na
abordagem artefactual. Uma dessas lacunas, por exemplo, que consiste no cerne da
critica de Stuart Brock (2010) a teoria de Thomasson, diz respeito a maneira como
um objeto ficcional é criado. Seria legitimo fazer um paralelo entre a teoria
artefactual e o criacionismo em sentido teolégico? Haveria algo de misterioso ou
miraculoso nesse processo de criagdo que tornaria a explicagdo do processo mais
obscura que o préprio fendbmeno a ser explicado? Respondi a partir da teoria dos
atos de fala de John Austin (1962/1990) que os objetos ficcionais vém a existéncia
através de um ato performativo e que portanto nao ha nada de misterioso por detras
do processo de criacdo dos objetos ficcionais. Assim como um padre ou um juiz
instituem o estado de coisas do matriménio ao serem os individuos adequados a
proferirem as sentencas adequadas em um contexto adequado, um autor de ficgao
consegue criar os objetos ficcionais de sua narrativa através da vinculacdo de seus
atos intencionais (que sao expressos publicamente) as praticas de ficcao, isso €, ao
credenciar a obra a um conjunto de praticas em que nao tomamos a narrativa como
descrevendo algo do mundo empirico, mas como instituindo certos fatos ficcionais.

Esse entendimento da fungdo dos atos performativos na ficcdo ilumina a
maneira como o publico e a critica fazem referéncia a um determinado objeto
ficcional. Pois assim como o autor de ficgdo € o responsavel pela criagdo de um
objeto ficcional, o autor também é o responsavel por batizar (no sentido Kripkeano
de fixar a referéncia de um nome ou descrigdo) o objeto ficcional criado através de
seus atos intencionais. Uma vez que a criagado de uma obra de ficgao € um processo
longo, um autor (assim como um oleiro de um objeto abstrato) esbo¢ga numerosas

vezes as propriedades que serdo atribuidas a esse objeto ficcional antes mesmo de
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publicar a histéria em que este aparece. Mas somente os homes e as propriedades
que constam em uma obra de ficcdo que foi publicada contam como sendo as
propriedades que temos a permissao e a obrigagéo de atribuir a um objeto ficcional.

Ademais, usando as teses de Saul Kripke (1980) sobre a linguagem, o autor
de ficcdo batiza um objeto ficcional e em seguida o nome ou conjunto de descri¢gdes
desse objeto é passado de falante a falante (ou da obra ao falante através de uma
leitura ou de uma visualizagao) através de uma cadeia histérica de referéncia. Dessa
forma sabemos que estamos falando de um e do mesmo objeto ficcional, pois a
maneira como aprendemos a usar o nome proprio ‘Gregor Samsa’, por exemplo,
retorna ao ato batismal performado por Franz Kafka ao escrever A Metamorfose.

Os objetos ficcionais, justamente por nao serem abstracta platdnicos, podem
ser criados mas também destruidos. Seguindo novamente as contribuicbes de Amie
Thomasson (1999), que adaptou a teoria da dependéncia ontolégica de Edmund
Husserl para a tradicdo analitica, argumentei que os objetos ficcionais dependem
rigidamente e historicamente dos atos intencionais de seu autor e dependem
genericamente e constantemente dos registros em que aparecem — que por sua
vez podem ser as coépias fisicas de livros, a nuvem nas quais salvamos as nossas
informacdes na internet ou até mesmo os cérebros dos falantes que sdo capazes de
reproduzir e transmitir uma narrativa pela tradigdo oral. Caso esses registros ou a
comunidade de falantes capazes de decifrar os signos que se encontram nesses
registros deixe de existir, entdo podemos dizer que o objeto ficcional — e também a
obra em que ele aparece — deixou de existir. Essa é a razdo pela qual sentimos
tanto pesar pelo incéndio da Biblioteca de Alexandria que aconteceu em 48 a.C. ou
do Museu Nacional do Brasil em 2018, uma vez que as historias, as teorias e os
demais artefatos abstratos que se encontravam nessas obras e eram preservados
pelos registros materiais queimados foram destruidos e, dado que esses artefatos
abstratos nao poderao ser restaurados, podemos afirmar que deixaram de existir.

De qualquer maneira, estou convencido de que a minha contribuicdo mais
relevante para a comunidade filoséfica contemporanea consiste na adaptagdo da
teoria dos adjetivos modificacionais articulada por Guillermo del Pinal (2015) ao caso

da ficcdo. Afinal de contas, o meu interlocutor poderia questionar logo apés o
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desfecho do primeiro capitulo: se os objetos ficcionais sao artefatos abstratos, como
eles podem solucionar mistérios, fotografar criminosos ou ter estados mentais? Além
disso, como um objeto que ¢é ficcional pode ser dito n&o-ficcional, assim como é
estabelecido em declaragbes ficcionais de livros como A Metamorfose ou filmes
como Janela Indiscreta? A solugdo que ofereci, que nao envolve um jogo de
faz-de-contas nem recorre a artificios ad hoc como uma distingdo entre dois tipos de
predicagdo ou uma diferenciacdo entre dois tipos de predicado, reside nos usos
intersectivos e privativos que fazemos do adjetivo ‘ficcional’. Quando declaramos
que L. B. Jefferies € um personagem ficcional podemos inferir que Jefferies € um
personagem e ¢€ ficcional, o que consiste em um uso intersectivo do adjetivo
‘ficcional’. Por outro lado, quando declaramos que L. B. Jefferies € um fotografo
ficcional podemos inferir que Jefferies é ficcional, mas ndo podemos inferir que
Jefferies é um fotégrafo, o que consiste em um uso privativo desse mesmo adjetivo.
Essa proposta € consistente com uma perspectiva realista na medida em
que podemos dizer diretamente que ha tal coisa como o objeto ficcional em questéao
(nesse caso, L. B. Jefferies), mas que ele ndo possui realmente as propriedades que
Ihes sao atribuidas por um autor em uma histéria (nesse caso, a de ser um fotégrafo
jornalistico). Apesar de esse objeto nao possuir as propriedades que lhes sao
instituidas nas declaracdes ficcionais, essas sdo as propriedades que temos a
permissdo e a obrigagdo de usar para podermos entdo imaginar esse objeto e
conversar significativamente sobre ele com outros leitores ou espectadores da obra.
Qualquer outra propriedade que contrarie o que € o caso de acordo com a histéria
em questdo resultara, quando asserida por algum leitor ou espectador, em uma
declaragao paraficcional falsa. Nesse sentido, temos a permissao e a obrigagéo de
afirmar que L. B. Jefferies € um fotografo jornalistico e ndo devemos dizer — se
quisermos respeitar as nossas praticas literarias e cinematograficas — que Jefferies
&, por exemplo, um sujeito que sofre de acrofobia ou se transformou em um inseto.
Portanto, meu objetivo na tese foi argumentar que podemos ter uma teoria
parcimoniosa, elegante e de alto poder explicativo se postularmos objetos ficcionais
em nossa ontologia. Conseguimos assim dar um sentido adequado a maneira como

falamos desses objetos no nosso cotidiano sem multiplicar desnecessariamente as
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entidades. Essa perspectiva realista é inclusive resistente a Navalha de Ockham,
ndo superpopula as paisagens desérticas Quineanas e ndo deve se juntar aos livros
de metafisica escolastica ou teologia que Hume pretendia atirar as chamas — afinal
de contas, os autores de uma obra de ficgao, de filosofia e ciéncia natural tém forcas
ilocucionarias diferentes quando compdem as suas respectivas obras: o autor de
ficcdo pode tomar objetos e teorias cientificas do mundo empirico como entidades
imigrantes em sua historia, mas nao tem a intengao de descrever o mundo empirico.
No entanto, podemos ainda encontrar inUmeras questdes sobre a metafisica
da ficgdo que precisam ser investigadas com bastante aten¢do em trabalhos futuros.
Primeiramente, a minha pesquisa se concentrou na metafisica dos objetos
ficcionais e na semantica do discurso ficcional. Especialmente no que diz respeito a
semantica do discurso ficcional, a minha tese se deteve as declaragdes ficcionais,
metaficcionais e paraficcionais o que, em certo sentido, aproximou o meu trabalho
da literatura e a tornou a midia paradigmatica das obras de ficcdo — uma vez que as
obras literarias consistem, ao menos geralmente, em sentengas expressas em uma
folha de papel ou na tela de um leitor de livros digitais. Contudo, a semantica da
ficgdo ndo se restringe a aquilo que é expresso verbalmente por um autor através de
seus personagens. No cinema e no teatro, por exemplo, os modos de apresentagao
das histérias e dos objetos ficcionais sdo ainda mais complexos que na literatura.
Nesses casos encontramos obras que sequer possuem didlogos entre os
personagens, histérias que nao nos sdo relatadas por um narrador (onisciente ou
ndo) ou roteiros que ndo s&o desenvolvidos previamente por um autor, mas
performances que sao exclusivamente improvisadas pelos atores. Ao observarmos
atentamente essas questbes podemos nos perguntar qual é o papel que as imagens,
as paletas de cores, os movimentos dos atores, a trilha sonora, a iluminacdo e a
ambientacdo de uma cena exercem na nossa experiéncia da ficcdo. Em um ambito
propriamente linguistico podemos analisar como as metaforas e as figuras de
linguagem funcionam na atribuigdo de certas propriedades a um objeto ficcional.
Além disso, podemos investigar um campo da ficgao que é latente, mas que
tem sido negligenciado pelos filésofos: as midias interativas. Tomemos como

exemplo as midias interativas como os jogos eletronicos e as mesas de RPG.
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Nesses casos ndo ha exatamente um leitor ou um espectador, mas um jogador
capaz de escolher quais sdo as agbes que um determinado personagem deve
realizar e assim alterar o rumo da histéria principal. Nos jogos mais recentes como
The Witcher 3 ou Fallout 4 ou ainda em jogos multiplayer online como World of
Warcraft os jogadores podem criar linhas temporais distintas e, de certa maneira,
unicas e irrepetiveis para cada narrativa jogada. Como se estrutura a metafisica
dessas obras de ficgdo? O jogador se torna um co-autor da obra? Quais sao as
permissdes e as obrigacbes que essas distintas linhas temporais geram para os
espectadores e para a critica? Devemos pensar na obra como uma unidade de
sentido ou como uma multiplicidade de sentidos para cada narrativa de um jogador?
Em segundo lugar, parece bastante intuitivo afirmarmos que se ha uma obra
de ficgdo que pertence as nossas praticas de ficgao, entdo as circunstancias criadas
por um autor contam como fatos ficcionais e os objetos ficcionais sao classificados
como artefatos abstratos. Ademais, o autor predica uma série de propriedades a
esses objetos ficcionais — sendo essas propriedades justamente aquelas que temos
a permissao e a obrigacdo de empregar para nos referirmos a esse objeto ficcional.
Nesse sentido, uma vez que em Um Estudo em Vermelho Arthur Conan Doyle
instituiu através de um ato performativo que Sherlock Holmes é um detetive, entao
devemos usar a propriedade ‘ser um detetive’ para falarmos de Sherlock Holmes.
Entretanto, o que faz com que uma obra de ficgdo seja uma histéria oficial
que gera essas permissdes e obrigagbes? Todas as obras criadas por um autor e
vinculadas a instituicao da ficgdo tém a mesma vigéncia? Por exemplo, os filmes em
que Sherlock Holmes aparece, mas que nao foram idealizados por Arthur Conan
Doyle, ainda fazem parte do cénon das histérias sobre Sherlock Holmes? No
entanto, somente os detentores dos direitos autorais dessas historias prolongam
esse canon? O que acontece se uma historia for feita por uma pequena produtora de
cinema ou por um jovem autor que estava apenas se divertindo ao narrar situagdes
contrafactuais envolvendo esse mesmo personagem ficcional? Como devemos
entender entdo o fendbmeno da fanfiction, em que os leitores e espectadores de uma
obra atuam como autores e assim desenvolvem novas histérias de ficgdo e as

discutem em midias sociais como no Reddit ou no Tumblr? Se a ficgcado € uma
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instituicdo, entdo o que podemos dizer sobre os casos marginais? Quais sao
portanto as condicdes especificas para esse “credenciamento filoséfico” da ficgao?
Em terceiro lugar, o que considero a tematica mais interessante e que deve
se tornar o cerne de meus proximos projetos de pesquisa, resta investigar qual é o
papel que a imaginagdo cumpre em nossas interagdes com as obras de ficgao.
Como argumentei ainda no primeiro capitulo, a imaginagdo nao deve ser entendida
como um sinénimo de um jogo de faz-de-contas ou como uma atividade mental que
nao esta associada a crengca em que algo seja o caso no mundo empirico. Ou seja,
nao devemos restringir a imaginagdo aos saltos fantasticos da mente que nao
possuem uma conexdao com o mundo empirico — apesar de reconhecer que essa
caracteristica também pertence a imaginacdo, pois € através dela que podemos
entreter as ideias de cavalos alados, duendes ou seres que ndo vemos na natureza
e assim que ndao cumprem um papel relevante para as atividades da ciéncia natural.
No caso da ficgao, € pela imaginagado que entretemos em nossa mente os
acontecimentos e os objetos ficcionais que sdo narrados em uma obra, uma vez que
a imaginagdo pode apresentar a nossa mente os objetos que n&do se encontram
imediatamente presentes aos nossos sentidos. Mas também ¢é pela imaginagao que
“preenchemos” os atributos de um objeto ficcional que nao foram estipulados em
uma obra. Por exemplo, Franz Kafka nao explicitou o tipo de inseto em que Gregor
Samsa se transformou. Samsa se transformou em uma barata? Ou em um besouro,
formiga, percevejo ou gafanhoto? Ainda assim, imaginamos que Gregor Samsa se
transformou em algum inseto especifico que possui um tamanho especifico e um
conjunto de cores especificas (assim como George Berkeley argumentou sobre as
ideias abstratas serem somente ideias particulares associadas a uma nogéao geral).
Mas o que torna uma escolha plausivel e outra implausivel? Certamente
parece ser mais plausivel afirmarmos que Gregor Samsa se transformou em uma
barata (pois € um inseto) do que em um elefante (pois € um mamifero), mas seria
plausivel — ou ao menos livre de objegdes — afirmar que Samsa se tornou uma
barata ao invés de qualquer outro inseto que pudesse cumprir a mesma fungao?
Como devemos interpretar a obra? Nao obstante, o que acaba sendo um problema

central para as tematicas que foram analisadas no decorrer desta tese: como essas
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diferentes interpretagdes alteram (se € que de fato alteram) a metafisica dos objetos
ficcionais e os valores de verdade das proposicdes metaficcionais e paraficcionais?
Além disso, no que diz respeito a relacdo entre a imaginacéo e as atitudes
proposicionais, se podemos imaginar e acreditar que uma determinada proposi¢ao é
0 caso, em que medida também podemos imaginar e saber que essa proposicao
seja o0 caso? Em que sentido podemos desenvolver uma epistemologia da ficgao
para delimitarmos as condicdes e os critérios ndo apenas para que uma declaracio
seja verdadeira de acordo com uma historia de ficgdo, mas também de acordo com o
que é o caso no mundo empirico? Como argumentei na introdugdo e no primeiro
capitulo desta pesquisa, reconhego que podemos ter ganhos cognitivos sobre o
mundo através das obras de ficgdo (como ocorre com as obras de Georges Perec,
Liev Tolstoi, George Orwell e tantos outros autores), mesmo que as declaragdes
ficcionais ndo possuam valores de verdade. Precisamos desenvolver em maiores
detalhes os mecanismos da transposicao das declaragbes ficcionais para um
contexto extra-ficcional, de forma que essas novas declara¢des se direcionem a
algum estado de coisas — seja passado, presente ou futuro — do mundo empirico.
Apesar de havermos analisado varios topicos de metafisica e de filosofia da
linguagem no decorrer desta pesquisa, apresentei nessas consideragdes finais
alguns casos particulares que evidenciam que este assunto ndo esta esgotado.
Muito pelo contrario, saliento que este € apenas o inicio da investigacéo e que ainda
ha inumeros casos particulares da metafisica da ficcao que devem ser investigados
detalhadamente. Espero no entanto que a minha contribui¢do possa ser usada como
um ponto de partida para a analise dos apontamentos dos paragrafos anteriores e
que ela cause algum impacto na comunidade filosoéfica brasileira — ao menos para
que possamos atrair novos interlocutores para debater sobre essa tematica que se
encontra como um hot topic na América do Norte e na Europa. Afinal de contas, esta
foi apenas a primeira tese de Doutorado brasileira que tratou da metafisica da ficgao.
Nesse sentido, mesmo que cada midia (literatura, cinema, teatro, jogos
eletrbnicos, etc.) propicie nao apenas uma experiéncia mas também uma metafisica
especifica, acredito que em todos esses casos 0s autores sejam os responsaveis

pela criagdo dos acontecimentos e dos objetos ficcionais, ou seja, eles sdo os
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agentes produtores que trazem a existéncia esses artefatos abstratos que aparecem
em suas narrativas e sobre os quais falamos em nossas atividades cotidianas. Além
disso, argumento que em todos esses casos 0s autores criam esses objetos através
de atos performativos e que o0 nossos usos desses nomes ficcionais remetem aos
atos de batismo realizados por esses mesmos autores. Em suma: essas sao as
razbes pelas quais o subtitulo da pesquisa se chama uma abordagem artefactual,
pois tive como objetivo langar através desta tese as linhas gerais de uma teoria
realista da metafisica dos objetos ficcionais e da semantica do discurso ficcional.

Resta entado dar sequéncia a esse projeto tedrico na comunidade filosdfica brasileira.
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