Esla obra, publicada inicialmente em gradiva
1968, tornou-se rapidamente um «clas- '
sico modemos da estética filosolica.
motivando o desenvolyimento exponen-
cial que a disciplina tem conhecido
desde entdo. Sem abandonar os seus
pressupostos a-realistas e nominalistas.
Nelson Goodman Lrala l‘i!; forma Pro-
funda e estimulanle virios problemas
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centrais da filosofia da arte: o problemsa
da natureza da representacan piclonca
realista (recusande a teora da arle
como imilagdo ou mimésis), o problema
miais weral da representacio artistiea, o
problema da autenticidade na ante ¢ o
papel cognitivo das artes. Abordando
nao apenas a pintura, a literatura e a
miisica, mas também a danca e-a arqui-
lectun, Goodman apicsenta uma pers-
pectiva polémica das artes que urge dis-
cutir criticamente.

Do miximo interesse para estudantes
de Filosofia, Artes. Arquitectura e
Literatur, esta ¢ uma obra central da
hibliogralia Glosdlica contemporinea.
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Prefdcio

As ideias que juntaram o meu interesse pelas artes aos
meus estudos sobre a teoria do conhecimento comegaram
a emergir hi uns dez anos. Alguns anos mais tarde, um
convite para apresentar as Palestras John Locke em Oxford,
em 1962, levou-me 2 organizar o material acumulado sob
a forma de seis comunicagdes. Estas comunicagies consti-
tniram a base dos capitulos agora apresentados, muito
revistos e aumentados,

A minha divida para com instituices e individuos é
desconfortavelmente alea s= atendermaos aos resultados. Um
ano no Centro de Estudos Cognitivos da Universidade de
Harvard, e o subsequente apoio da National Science
Foundation [com a baolsa de estudos (G5 978) e da Funda-
¢io Old Dominion, tornou possivel uma investigacio
mais ampla e pormenorizada do gue aquela que de outra
forma teria sido possivel. Como filosofo perfeitamente en-
gquadrado na tradigio socratica de saber que nada sabe,
apoici-me na obra de especialistas e profissionais dos cam-
pos em que o meu estudo teve de se intromerer. Entre estes
encontram-s& 05 seguintes: na psicologia. Paul A, Kolers:
na linguistica, 5. Jay Keyser; nas artes visuais, Meyer
Shapiro e Katharine Sturgis; na miisica, George Rochberg,

-
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Harald Shapero ¢ Joyece Mekeel; no bailado e na notacdo
do bailado, Ina Hahn, Ann Hutchinson Guest e Lucy
Yenable.

Beneficici também de discussoes com os meus alunos de
nos-graduacio e com fildésofos & outras pessoas das Uni-
versidades da Pensilvdnia, Oxford, Harvard, Princeron ¢
Cornell, bem como de outras universidades onde foram
apresentadas em conferéncias diferentes versoes de alguns
destes capitulos. Finalmente, as virtudes e faltas que o
livro possa ter sdo, em parte, devidas a ajuda dos meus
assistentes de investigacdo, em especial Robert Schwartz,
Marsha Hanen e Hoyt Hobbs, Grande parte do esforco de
revisdo de provas e de preparacio do indice remissivo fol
feito por Lynn Foster e Geoffrey Hellman.

Universidade de Harvard

Segunda edicdo

Esta edi¢io integra algumas modificacdes importantes,
ainda que ndo extensas. A definicio de densidade total
{rv, 2; v, 5) foi reforcada para afastar algumas lacunas
inadvertidamente admitidas na versdo anterior, Algumas
sugestoes de A. J. Aver e de Hilary Putnam ajudaram-me
neste ponto. A propriedade de ser representacional (v, 1)
¢ agora definida em relacdo a sistemas de simbolos, e ndo
em relacdo a esquemas de simbolos. E, a proposito, é
possivel que o leitor figue tao aliviado como o autor por
ter sido anulada (v, 5), sem alteracio tedrica, a monstruo-
sidade polissilabica da «exemplificacionalidades.

1978

Introducao

Apesar de este livro lidar com alguns problemas que
dizem respeito as artes, o seu alcance estd longe de coin-
cidir com o que se toma habimalmente como o campo da
estética. Por um lado, 56 ocasionalmente tocarel em ques-
toes de valor e nao ofereco cdnone algum para a critica.
Nenhum juizo peremptario se encontra envolvido nas re-
feréncias as obras que cito como exemplo, e convido o
leitor a substitui-las pelos seus proprios exemplos. Por
outro lado, o meu estudo ultrapassa as artes, alcancando
questdes que pertencem as ciéncias, a tecnologia, 4 percep-
¢do e & pratica. Os problemas que se referem s artes sdo
pontos de partida mais que de convergéncia. O objectivo
¢ uma aproximacio a uma teoria geral dos simbolos.

«Simbolo» é usado agui como um termo muito geral e
neutre. Compreende letras, palavras, textos, imagens, dia-
gramas, mapas, modelos ¢ muito mais, embora nao impli-
que o obliquo ou o oculto. () retrato mais literal ou o
passo mais prosaico sdo simbolos tanto e tao «intensa-
mente simhdlicos» como o retrato mais imagmativo ou o
passo mais figurativo.

56 raras vezes foram empreendidas investigagoes siste-
maticas sobre os géneros e fungdes dos simbolos. A cres-



LINGUAGENS DA ARTE

cente investigagdo em linguistica estrutural desenvolvida
nos altimos anos precisa de ser complementada ¢ integra-
da num exame intenso dos sistemas de simbolos ndo ver-
bais, da representagio pictdrica, por um lado, & notacio
leSiE:-ll:. P'Dl' {]UITO? P‘El]'ﬂ IL]'IJL‘ PUSSEI mos Elﬂaﬂgﬂ]’ uma <om-
preensdo abrangente dos modos e meios de referéneia, e
do seu uso diversificado e omnipresente nas operaces do
entendimento, O termo «linguagens» do tirulo deveria,
estritamente falando, ser substituido por «sistemas de sim-
bolos». Mas, visto que o titulo é sempre lido antes do
liveo, deixei-o no verndculo. Quem nio I8 o livio ndo se
vai importar, ¢ o leitor val compreender — tal como o
leicor do meu primeiro livre compreende que «Estruturas
da Aparéncias seria um titule mais cxacto.

Os seis capitulos, guer pelos titulos, quer por terem
origem em conferéncias, podem parecer uma colectinea
de ensaios sobre tdpicos vagamente relacionados entre si.
Mas, de facro, a escrutura do liveo € bastante intrincada,
com duas vias de investigacdo, uma gue comega no pri-
meiro capitulo ¢ a outra no terceiro, que sé no ultimo se
fundem. Contudo, ndo é com cste tipo de avisos que se ird
suplantar ourra dificuldade que alguns leitores poderao
enfrentar: embora seja de esperar que um leigo ndo encon-
tre muitos problemas na major parte do livro, encontrara,
porém, termos, parigrafos ¢ sccgdes que exigem algum
conhecimento de filosofia téenica. E grande parte do capi-
tulo v serd bastante drdua para alguém que desconheca a
ldgica elementar. No entanto, saltando os passos mais
técnicos, quase toda a gente serd capaz de reunir informa-
¢ao suficiente sobre aquilo que estd a ser considerado e de
decidir se vale a pena fazer o esforco necessdrio para com-
preender o que saltou,

Leigo ou ndo, o leitor deve estar preparado para ver as
$13s CONVICCOES € O SeU SensO COMmum — esse Tepositorio
de erros antigos — serem frequentemente ultrajados por
aquilo que aqui vai encontrar. Vi-me reperidas vezes na
obrigagio de atacar doutrinas correntes de grande autori-
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dade e artigos de fé prevalecentes mas infundados. Contu-
do, nio reclamo para as minhas conclusdes a qualidade de
uma novidade fora de série. Nao desconheco, de modo
algum, as contribuicdes para a teoria dos simbolos feitas
por autores como Peirce, Cassirer, Morris ¢ l.amgelr, e
mesmo quando rejeito, uma apos outra, a5 Perspectivas
comuns 4 maior parte da bibliografia da estérica, a maior
parte dos meus argumentos e resultados pode muito bem
ter sido antecipada por outros autores, No entanto, uma
vez que gualquer tenrativa de tragar a rede complexa das
minhas concordincias ¢ discordincias com cada um destes
autores, Ol MESMo apenas com um, daria uma proeminén-
cia desproporcionada e desnecessdria a uma questio pura-
mente historica, apenas me resta pedir desculpa a todos os
que podem, de facto, ja ter escrito aquilo que aqui vao ler.
Contude, sempre que consultel obras especificas de psico-
logos ou de autores sobre as varias artes, procurei deixar
aqui referéncias pormenorizadas.

Alpuns dos resultados da minha obra filosdfica anterior
foram aqui, frequentemente, trazidos 4 colagdo, embora
tenha procurado evitar remoer velhos temas. Por exemplo,
se algumas das piginas que se seguem violam os principios
do nominalisme, isso deve-sc apenas ao facto de, face aos
objectivus do livro, me parecer desnecessario MOSIIAT COMOD
se pode formular uma versio nominalista.
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Versno:

Desenho de Pddapogisches Skizzenbuchs (Munigue, 1925;
2. ed. americana, Nova Torque, Frederick A. Trasger, Inc,
19531 p. 41, de Paal Klee; reproduzide com autorizacio dos
edirares.

Introducdo a traducao portuguesa

Vida e obra de Goodman

Linguagens da Arte ¢ um dos mais influentes, originais
¢ controversos liveos de filosofia da arre dos dlcimos
cinquenta anos, escrito por uma das mais influentes e
originais figuras da filosofia contemporinea.

Nascido em 1906 no estado americano do Massachus-
etrs, Nelson Goodman ensinou nas universidades de Tufts
(1945-1946], Pennsylvania {1946-1964), Brandeis (1964-
1967} e Harvard (a partir de 1967, Fol uma pessoa com
uma curiosidade intelectual e uma gama de interesses ver-
dadeiramente invulgares, sentindo-s¢ a vontade nos mais
diversos dominios.

Durante dove anos fol co-proprietirio e direcror da
Walker-Gnodman Art Gallery, em Boston, ¢ um bem-suce-
dido negociante de arte. Ao longo da sua vida revelou-se
um incansavel coleccionador de arte antiga ¢ contempaora-
nea, de diferentes estilos ¢ tradices. Virios museus do
Massachusetts ¢ do Wisconsin receberam importantes obras
doadas por ele.

WNa Universidade de Harvard fundou o Project Zera,
cuja finalidade era, e continua a ser, & compreensio ¢ o

1%



LINGUAGENS DA ARTE

desenvolvimento da aprendizagem ¢ do pensamento eria-
tive nas artes, nas humanidades e nas ciéncias, tanto a
nivel individual come institucional, envolvendo a par-
ticipagao de vanas escolas, universidades e museus. Trata-
-s¢ de um projecto em gue o conhecimento das artes ¢
seriamente encarado como uma importante actividade
cognitiva, Ainda em Harvard fundou e dirigiv o Harvard
Dance Center ¢ colaborou na criagio de pecas de danga
com a coredgrafa Martha Gray, o compositor minima-
lista John Adams e a pincora Katharina Sturgis, sua mu-
lher, além de participar em performarnces de outros artis-
tas. Muitas destas actividades decorriam em paralelo
com a preparacdo e publicacdo de inameros livros ¢ arti-
gos, que abarcam um leque bastante vasto de tdpicos filo-
sificos.

Além de Linguagens da Arte, publicado em 1968, os
seus livros mais importantes sio The Structure of
Appearance, de 1951, Faet, Fietion and Forecast, de 1954
{trad. port.: Facto, Ficgao e Previsao, 1921), Problemis and
Projects, de 1972, Ways of Worldmaking, de 1978 (trad.
port.: Modos de Fazer Mundos, 1993), Of Mind and Other
Matters, de 1984, e Reconceptions in Philosoply and Qther
Arts and Sciences, de 1988, escrito em parceria com
Catherine Z. Elgin. Nos anos 30 do século xx foi durante
dois anos vice-presidente da Association for Symbolic Logic
g em 1967 desempenhou o cargo de presidente da American
Philosophical Association, Eastern Division.

Empenhou-se activa e intensamente em virias causas,
nomeadamente na protecgdo dos animais nio humanos,
tendo sido um membro destacado da World Society for the
Protection of Animals. Morreu em Dezembro de 1998,
com 92 anos de idade,

Goodman nao sd conferiu a estética e a filosofia da
arte o rigor analitico patente em outras dreas filosoficas,
como contribuin visivelmente para disciplinas como a
metafisica, a ldgica, a epistemologia, a filosofia da cién-
cia ¢ a filosofia da linguagem. Muitas das ideias de Good-
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man nestas dreas deram inicio a importantes discussoes
que envolveram alguns dos mais destacados filésofos con-
tempordncos.

No primeiro livro que publicou, The Structure of
Appearance, Goodman apresentou, de forma muito persua-
siva, uma versao contempordnea de nominalismo, ao
defender que nem as coisas, nem as qualidades, nem as
sermnelhancas entre coisas tém gualguer fundamento
ontoldgico exterior, sendo apenas o produto dos nossos
habitos linguisticos. Para o nominalista, ndo hd universais
{como a sabedoria, a brancura, a triangularidade, a bele-
za) nem entidades abstractas ou ideais (como géneros ou
classes), opondo-se assim ao platonismo merafisico, o gual,
segundo o nominalista, confere realidade independente a
meras abstracgbes conceptuais. Para o nominalista extre-
mo, 50 ha individuos (como Lisboa, Porto, Cavaco 5ilva,

José Socrates, esta casa, aguela casa). Quando se pensa

numa frase como «Sécrates € sdbio», aquilo que estd a ser
denotado & diferente para o nominalista e para o platonista.
Apesar de tantp para um como para o Qutro o nome
«Socrates» denotar um objecto extralinguistico, a saber, a
pessoa de Sdcrates, para o nominalista o predicado «é
sibio» ndo denota algo do dominio extralinguistico, en-
guanto para o plaronista denmota alge do dominio
extralinguistico, a saber, a propricdade da sabedoria. As-
sim, para um nominalista como Goodman, s6 hd objectos,
pelo que predicados como «€ sdbio» sdo apenas etiquetas
linguisticas — essa €, alids, a razdo gue leva Goodman a
utilizar recorrentemente o termo «etiqueta» em  Lingua-
gens da Arte. Etiquetas essas que, de forma puramente
convencional, se aplicam a vdrios objectos, conforme os
nossos habitos linguisticos e o modo de organizacdo das
coisas que melhor serve os nossos interesses, Nada hd nos
proprios objectos que nos leve a classifica-los de uma ou
de outra maneira.

A defesa do nominalisme fol recomada por Goodman
no seu livro Modos de Fazer Mundos, em que o articulou

17
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com uma forma de construtivismo relativista. A tese cen-
tral ai exposta € que ndao hd um mundo que esteja 3 espera
de ser descoberto por nds.

() construrivismo consiste na ideia de que hd varos
mundos e esses mundos, assim como os objectos gue
deles fazem parte, sio construidos, e ndo descobertos.
Goodman argumenta que, se pensarmos nos membros de
um gualquer grupo de objectos, verificamos que se asse-
melham em certos aspectos, mas que também sdo muito
diferentes em outros. Segundo cle, isto mostra que a mera
inspeccio das suas caracterisricas ndo permite estabelecer
se duas coisas sao do mesmo tipo ou se dois eventos sio
a manifestagdo da mesma coisa, Precisamos de algom es-
quema ou sisterna categorial que nos permita distinguir as
diferencas que contam das que ndo contam, de maneira a
classificar os objectos numa mesma categoria. Estes esque-
mas nao estao disponivels na natureza; sao construidos
por nos. Somos nos quem decide que objectos perten-
cem a que dominio, havendo virias maneiras de o fazer
A rarefa do artista, do cientista ou do homem comum
consiste em organizar e classificar as coisas, construindo
versoes de mundos.

O relativismo, por sua vez, consiste na defesa de gue
diferentes maneiras de organizar e classificar objectos,
ainda que divergentes, sdo igualmente vidveis, na medida
cm l'.l'l.]L‘ HPTL'SL‘TIT'.HFH 'I'I'I'I,]'I'I[.iUS- (]'i'Ft'.T[.:'I'IT.'CH. SCTI(J.L'I HSSjl'_I'I, ne-
nhuma versio de mundo € mais ou menos verdadeira, pois
ndo hd qualguer cricério exterior que permita estabelecer
tal coisa. Pode-se apenas dizer que as versdes sdo correctas
ou incorrectas em funcio dos seus proprios objectivos.
A gama de crengas pré-tedricas quoe possuimos pode ser
adequadamente explicada por sistemas divergentes, pois
cada versio tem em vista diferentes objectivos. E por isso
que ndo csperamos de um guarda prisional a quem foi
dada ordem de disparar sobre todos os prisionciros gue se
mexessem dispare sobre todos eles, alegando que se mo-
vermn em torne do 5ol O heliocentrismo e o movimento da

18
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Terra nio se ajustam aos objectivos de uma versdo de
mundo em que os guardas prisionais recebem ordens para
atirar sobre todos os prisioneiros gue se mexam.

Apesar de ndo haver qualquer critério exterior de ver-
dade, Goodman ndo aceita, contudo, o tipo de relativismao
segundo o qual vale tudo e tudo se equivale, pois defende
que hd um critério geral de aceitabilidade para as diferen-
tes versoes de mundos. Essc critério € a correcgdo, sendo
a verdade apenas um caso particular do critério de correc-
¢ao. A nocdo de correccdo ranto se aplica a teorias cienti-
ficas como a pinturas, esculturas (abstractas ou figurativas),
ds pegas musicais e aos juizos morais, assim como a qual-
quer tipo de simbolo. Neste aspecto, a arte, a ciéncia e 0
SETSO COMUM eNCONtram-Se eXACtamente no mesmo plano.

Além disso, uma vez adoprada wma dada versdo de
mundo, o gue ¢ ou ndo é permitido obedece a critérios
precisos, pelo que ndo ha lugar para a arbitrariedade. Neste
sentido, nada pode estar mais em desacordo com a pers-
pectiva de Goodman do que o relanivismo desconstrucio-
nista poés-moderno. Quando certa vez lhe perguntaram se
havia alguma afinidade entr¢ o seu pensamento ¢ o de
Derrida, Goodman respondeu prontamente gque ndo; que o
abjective de Derrida era desconstruir, ao passo que o scu
era construir mundos. De resto. nao ¢ facil catalogar um
pensamento tio original como o de Goodman. Ele mesmo
escreve no preimbulo de Modos de Fazer Mundos que se
trata de um livro que «estd igualmente em desavenca com
o empirismo ¢ com o racionalismo, com o materialismo,
com o idealisma, com o essencialismo e o existencialismo,
com o mecanicismo e o vitalismo, com o misticismo & 0
cientismo e com a maioria das outras doutrinas
apaixonantes», caracterizando a sua perspectiva como
arelativismo radical sob rescrigbes rigorosass.

QOutro aspecto em que Goodman marcou a discussido
filosdfica contemporinea diz respeito ao problema da jus-
tificacio da indugdo. Ao velho enigma da inducdo, discu-
tido por David Hume, Goodman acrescentou o famoso

12
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«Novo Enigma da Indoucio» — titulo de uma das seccaes
de Facto, Ficedo ¢ Previsao. Este novo enigma da inducgdo
¢ também conhecido como «paradoxo de Goodmanw».

Coumo é sabido, Hume levantou sérias dividas acerca
da indugio, procurando mostrar gue nio temos uma boa
justificacio racional para concluir, por exemplo, que o
Sol ird nascer amanhd com base na observacio de que
até hoje nasceu todos os dias. Sezundo Hume, a conclu-
sdo de que o Sol ird nascer amanhi s6 pode ser obtida se
partirmos do principio de que a natureza ¢ uniforme. Mas,
alega Hume, temos de recorrer 3 indugiio para concluir
que a natureza € uniforme. Sendo assim, acabamos por
justificar a indugdo indutivamente, o que resulta num
raciocinio circular.

Mas Goodman vai mais longe, mostrando gue nio é
apenas o tipo de justificacao que estd em causa, mas ram-
bém os predicados que se prestam mais a generalizacdes
nuns casos do gue noutros. Por exemplo, do ponto de
vista estritamente ldgico, a mesma coleccio de observa-
¢Oes tanto permite concluir que todas as esmeraldas sio
verdes como que todas sio verduis,

«E verdul» & um predicado introduzido por Goodman
e que ele define do seguinte modo: um objecto € verdul se,
¢ 50 se, for observado antes de um dererminado momento
e for verde, ou for abservado depois desse momento e for
azul. Imaginemos que o momento em causa é o ano de
2500. Sendo assim, do ponto de vista estritamente légico,
a descoberta de que todas as esmeraldas observadas até
hoje sau verdes tanto permite concluir que todas as esme-
raldas sio verdes como permite concluir que todas as es-
meraldas sio verduis.

A questdo & cntdo compreender por que razdo favo-
recemos certas indugoes em vez de outras igualmente pos-
siveis, se ndo existe qualguer diferenca entre elas, a nio
ser os predicados envolvidos serem diferentes. Trata-se de
um enigma de que Hume ndo se tinha dado conta.
Goodman pensa, como Hume, que a inducio nio nos
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garante seja 0 que for e que ndo ha maneira de saber se
as esmeraldas que viermos a observar no future serdo
verdes ou verduis. Mas avanca razdes diferentes das de
Hume.

Neste caso, o mais importante para Goodman ¢ saber
como proceder na auséncia de tal conhecimento. A sua
resposta € que devemos favorecer os predicados que até
aqui nos tém permitido fazer um uso mais eficiente dos
NOS%0% Tecursos cognitivos ¢ dos nossos habitos linguisticos
e de pensamento.

Filosofia da arte

Um dos principais erros de que o leitor de Linguagens
da Arte sc deve precaver € pensar que as ideias apresenta-
das tém um cardcter prospectivo, fragmentirio e ad boc.
A escrita desenvolta ¢ o estilo espirituoso de Goodman
podem dar ao leitor desprevenido a impressio falsa de que
ele escreve um pouco ao sabor da pena. Por veres parece
falar de coisas muito diferentes, seguindo por caminhos
inesperados, sem gue se detecte um fio condutor. Mas nada
pode ser mais enganador, Goodman raramente improvisa
¢ 0 seu pensamento ¢ rigorosamente estruturado do ponto
de vista logico, exigindo por vezes um grau de teenicidade
bastante elevado. Cada exemplo tem um objective muito
preciso e todas as suas ideias se articulam num sistema
intrincado, baseado num micleo bem preciso de principios
teoricos, Goodman €, alids, um contra-exemplo eloquente
4 ideia comum de que os filésofos de tradicio analitica
discutem apenas pormenores, sendo incapazes de apresen-
tar sisternas teoricos unificados. Em Linguagens da Arte,
apresenta-se uma vis3o unificada ndo apenas das diferen-
tes artes, mas também das outras possibilidades de cons-
trucio de mundos, a0 mesmo tempo que se presta uma
atencdo cirorgica aos pormenores. A compreensao de Lin-
guagens da Arte, cuja «elegincia [...]. economia de meios
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e finura de andlise»* requerem uma leitura atenta, so terd
a ganhar se se tiverem em conta os principios gerais atrds
referidos. O nominalismo, o convencionalismo, o construti-
vismo & o relativismo sdo patentes quando se 18 Lingna-
gens da Arte com atencio.

A ideia central que Goodman persegue em Lingnagens
da Arte acaba por ser claramente exposta no capitulo final,
() que se pretende mostrar é que as artes s3o modos de
obtengio de conhecimento e que a estética, ou filosofia da
arte, tem como finalidade explicar como se obtém esse
conhecimento. A estética é, pois, um ramo da epistemolo-
gia, ou reoria do conhecimento. Assim, as obras de arte
nio se destinam a ser contempladas, fruidas ou adoradas,
mas a proporcionar conhecimento das coisas. E compreen-
der uma obra de arte nido consiste em aprecid-la, nem em
ter experiéncias cstéticas acerca dela, nem em descobrir a
sua beleza. Compreender uma obra de arte ¢ interpretd-la
correctamente, tal como se faz quando se interpreta uma
frase, um mapa, uma afirmacdo moral, um sinal luminoso
ou uma radiografia. As ciéncias nao sio melhores nem
piores do que as arces no gue respeita 4 aguisicio de conhe-
cimento. Artes e ciéncias tém exactamente a mesma fina-
lidade e a sua eficidcia é semelhanre, apesar de disporem de
recursos diferentes. Todas visam criar ou construir versoes
de mundos, isto &, formas de organizar as coisas. E esses
mundaos sio vidvels ou ndo em funcdo daquilo que espera-
mos deles. E certo que o conhecimento estd frequentemente
associado 3 crenga verdadeira (o chamado «conhecimento
proposicionals ), como acontece quando se pensa nas afir-

* D'Orey, Carmo {1999 A Exemplificagio na Arte: — Um Estudo
Sobre Nelson Gooderan, Lishoa: Fundacioe Calovste Gulbenkian e Fun-
dagio para a Ciéncia e a Tecoologia, po 33, Este livro € um éxcelents guia
para 8 compreensdo da filosofia da arte de Goodman, eserito por uma
das pessnas mais versadas na matéria, F clara, rigoroso & muito informa-
tivey, nomeadamente ao confrontar as principais ideias de Goodman com
aleumas das mais imporrantes criticas que lhe (2m sido dirigidas.
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magdes das ciéncias. Mas o conhecimento nao € exclusiva-
mente uma questdo de crencas; a percepcdo, a deteccio de
padries, o reconhecimento e a classificacdo sio rambém
actividades cognirivas. E estas actividades ndo sé afectam
45 NMOSsas CrEngas COmo 5ao, em s, cognitivamente rele-
vantes, Assim, as artes ndo tém um estatuto cognitivo peri-
férico ou inferior 20 que encontramos nas ciéncias. Esta é,
emn sintese, a perspectiva cognitivista da arte que Goodman
procura sustentar ao longo deste livro.

Mas, para mostrar gque a arte tem valor cognitivo,
Goodman tem de dizer como desempenham as obras de
arte a sua funcdo cognitiva. Dado que ndo hd cognicio
sem referéncia, tem de mostrar como referem e o gue re-
ferem as obras de arte — todos os tipos de obras de arte.
Essa € a tarefa de Goodman ao longo de quase todo o
livro. Dai o titulo Linguagens da Arte, pois considera que
as obras de arte referem porque sio simbolos que fazem
parte de sistemas simbdlicos — os simbolos nao funcio-
nam isoladamente — com as swas proprias regras
sintdcticas ¢ semanticas. Alids, para Goodman, tudo pode
funcionar como simbolo, se bem que certos objectos sejam
mais frequentemente usados como simbolos do que ou-
tros. Um objecto pode até, em certas ocasides, funcionar
como simholo estético e em outras ocasides nio. L por
iss0 que no ensaio «Quando ¢é Arte?», incluido em Modos
de Fazer Mundos, Goodman defende que a questdo «0O
que & arre?» ndo admite resposra satisfardria. A guestdo
«() que é arte?» lanca-nos, defende, na pista errada, que
consiste em procurar propriedades comuns a todas as obras
de arte. Mas essa tarefa € ingléria — o que, de resto, se
articula com a sua perspectiva nominalista. O que interes-
sa € compreender em gue circunstincias um qualquer
objecto pode funcionar como simbolo estético — quando
s¢ integra num sistema simbolico estético. Além disso, os
sisternas simbdlicos sdo construches humanas, pelo que
tém um cardcter convencional, mesmo quando sdo o pro-
duto de habituagao. A escolha entre sistemas simbdlicos
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decorre das nossas necessidades e interesses e «& avaliada
fundamentalmente em funcio de como serve o proposito
cognitivo: pela subtileza das suas distingoes e pela justeza
das suas alusoes; pelo modo como apreende, explora e da
forma ao mundo; pelo modo como analisa, categoriza,
ordena e organiza; pelo modo como participa na produ-
¢do, manipulagdo, retencdo e transformacio do conheci-
mentor, diz Goodman no dltimo capitulo de Linguagens
da Arte. Contudo, 2 interpreracio de wm simbolo no dmbito
de um sistema & uma questdo de facto. O subtitule Uma
Abordagem a wma Teoria dos Simbolos indica que
Goodman ndo pretende apenas mostrar que as obras de
arte funcionam como simbolos, mas integrar esses siste-
mas numa teoria geral dos simbolos, comparando os sis-
temas simbdlicos da arte com outros sistemas simbélicos.

Comao o proprio Goodman refere na introdugdo, podem
encontrar-se duas linhas de invesrigacio que convergem
no capitulo final do livro. A primeira linha de investigacdo
encontra-se nos capitulos 1 («A realidade recriada») e 2
(0 som das imagens» ), nos quais expde as principais for-
mas de simbolizacio na arte: a representacio ¢ a exemphifi-
cagdo. Podemos ter uma ideia mais clara dos diferentes
tipos de referéncia indicados por Goodman a partir do
seguinte diagrama:

= | Representagdo
Denagio o
L 1TJcbm£;au
Referéncia i
) - | Literal
Exemplificacio Jl

Metafdrica (expressio)

A representacio ¢ discutida no capitulo 1. Neste capitulo
Goodman defende a tese polémica de que toda a represen-
tagio — incluindo a representacio pictorica que se pode
ver, por exemplo, nas pinturas figurativas — é convencio-
nal, tal como a descricdo ou a representagio linguistica.
E desfere uma critica contundente a nocio de representa-
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¢io por imitagdo ou semelhanca entre a imagem gque repre-
senta e o gue ¢ representado, critica essa em parte inspi-
rada nas teses do historiador e psicologo da arte Ernst
Gombrich, contidas em Art and Ilusion (1960). Do ponto
de vista de Goodman, também na arte a representacdo €
convencional ¢ nenhuma obra de arte representa seja o
que for por imiracdo. 530 famosos os argumentos de
Goodman de que a relagao de semelhanga ¢ simétrica e
reflexiva, ao passo que a rclacao de representacio ndo:
uma pintura do dugue de Wellington representa o dugue
de Wellingron, mas o duque de Wellington nio representa
a pintura do duque de Wellingron; se A se assemelha a B,
entao B assemelha-se a A, mas A pode representar Be B
nio representar A, Assim, a semelhanca ndo € condicdo
suficicnte para a representacdo, pois hd semelhanga sem
representacdo e também ndo € condigio necessaria, pois
hi representagao sem semelhanca — por exemplo, quando
em certos quadros a figura de um cordeiro representa a
pessoa de Jesus Cristo.

Goodman pensa que as pinturas sao tA0 COMvencionais
como as palavras. A representagao, tal como a descricdo
linguistica, ¢ denotativa, sendo errado afirmar que a dife-
renca entre elas se explica porque a primeira refere por
semelhanca e a segunda por convengao. Defende que saber
o que um retrato do dugue de Wellington denota é uma
questao de decifrar o que estd no quadro de acordo com
o conjunto de regras que fazem parte do sistema de con-
vencoes de que esse quadro faz parte, Nio é a semelhanga
50 por si que nos permite descodificar o que uma dada
imagem representa ou denota, mas antes a aplicacdo das
convengoes ¢ regras que correlacionam certas configura-
ches visuais com os objectos representados. De acordo
com a nocio de representacdo simbdlica de Goodman, x
representa v se, e 50 se, x denota y e existe um sistema de
convencocs simbdlicas que fazem que x denote ».

Que a representacdo implica o recurso a algum sistema
de convengdes parece patente ma incompreensio mutua
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que frequentemente se verifica entre as pessoas pertencen-
tes a culruras com priticas pictéricas muito diferentes entre
si. Os sistemas e estilos de representacdo na pintura egip-
¢ia antiga ou na pintura gotica flamenga sio muirto dife-
rentes dos gue vigoram actualmente na pintura curopeia.
Bazdo pela qual temos muiras vezes dificuldade em saber
o que esta realmente a ser representado na pintura egipcia
antiga ¢ na pintura gotica flamenga. Para o sabermos re-
mos de estudar a pintura dessas épocas e regioes, obtendo
informacio sobre priticas instituidas e cddigos utilizados.
Sem essa informagio somos incapazes de saber o que é
representado no triptico As Tentacdes de Santo Antdo, de
Bosch, ou o gue representam aquelas figuras com circulos
dourados & volra da cabeca que se podem ver em muitas
pinturas do Alto Renascimento. Hé portanto diferentes
sistemas simbdlicos, cujas convengdes sdo a chave para
identificar o que é representado. Os diferentes sistemas
simbélicos que se encontram na pintura sdo o resultado de
diferentes praricas culturais, que requerem algum tipo de
aprendizagem, A diferenca entre os sistemas simbélicas
FEPresentacionais, CoOmo a pintura, € os Nao representacio-
nais ou linguisticos reside essencialmente nas caracteristi-
cas formails desses sistemas.

Varias objecgOes foram posteriormente apontadas a esta
nogio de representacio. Uma delas foi a seguinte: se a
representacdo for uma questio de aplicar certas conven-
gOes, por que razio [emos fantas vexes a experiéncia de
ver algumas pinturas como mais realistas do que outras?
Quando, por exemplo, comparamos os quadros de Jacques-
Louis David com os de Monet, dizemos sem hesitacio que
os daguele pintor sdo mais realistas do que os deste. Essa
diferenga € ainda mais evidente quando comparamos as
pinturas da catedral de Rouen, de Monet, com fotografias
da mesma catedral,

A resposta de Goodman a isto esta implicita em Lin-
guagens da Arte. Pode dizer-se gue ver uma imagem como
mais ou menos realista ¢ uma quest3o de maior ou menor

26

INTRODUCAD A TRADUCAQ PORTUGUESA

familiaridade com as convencgdes do sistema simbélico de
que faz parte. Assim, dizemos que uma dada representa-
cio é mais realista porque estamos mais habituados a esse
estilo de representagio. Convivemos ha muito tempo com
esse tipo de representacdes e somos, em parte, educados
com elas. Se eventualmente o impressionismo ou o cubismo
se tornassem durante muito tempo estilos predominantes,
parecer-nos-ia natural classificar grande parte dos qua-
dros de Monet ou Picasso como realistas, ou até como
mais realistas do que os de David.

Mas isso é fortemente contra-intuitivo, até porque o
realismo figurativo na pintura & algo que hd mais de um
século tem vindo a ser persistentemente abandonado. E,
apesar disso, ainda hoje consideramos mais realiscas as
figuras pintadas por David, Caravaggio ou Hans Holbein,
quase todas elas anteriores ao século xm¢, do que as da
esmagadora maioria dos quadros figurativos dos pintores
contemporineos. F as diferengas culturais no que concerne
i capacidade de identificagdo do que é representado por
uma imagem também ndo sdo tdo acentuadas como o
convencionalista supde. Talvez os nativos de algumas tribos
africanas ndo consigam identificar o que é representado
em fotografias de edificios modernos ¢ dos engarrafamen-
tos de auromoveis nas cidades europeias. Mas isso signi-
fica apenas que ndo sabem o que estd a ser representado
porgue desconhecem os objectos representados, do mesmo
modo que uma pessoa que nada sabe de medicina € muitas
vezes incapaz de identificar o que estd na imagem de uma
radiografia.

A teoria convencionalista de Goodman também nao
parece conseguir explicar adequadamente certas diferen-
¢as entre a linguagem e as imagens. A aprendizagem dos
sistemas linguisticos parece exigir um csforgo muito maior
do que aquele que é normalmente requerido para interpre-
tar com sucesso pinturas e outras imagens. No caso dos
sistemas linguisticos é preciso aprender cada palavra por
si, enquanto nos sistemas pictoricos ficamos a saber como
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mterpretar a maior parte das imagens do sistema a partir
do momento em que somos capazes de interpretar correc-
ramente um namero suficiente delas. Se a representacio
na arte fosse uma guestio convencional, a dificuldade em
saber o que uma imagem representa seria muito maior.

No capitulo n, Goodman aborda a nogio de exem-
plificacdo ¢ dos dois principais tipos de exemplificacdo:
literal e metaforica. A exemplificacao meraférica — de que
a cxpressdo € uma forma — é a funcio simbélica predo-
minante em virias artes: pintura e escultura abstractas,
misica e danga. Goodman recusa a ideia de que as obras
de arte exprimem as emocdes do arrista ou despertam
emogoes nas pessoas. Para ele, uma obra de arre exprime
apenas as propriedades que possui. Dizer que uma obra
exprime tristeza € dizer que cssa obra é triste metaforica-
mente & que a tristeza € uma propriedade® exemnplificada
pela obra de arte. Assim, x exprime y, se, e 56 se, 1) x
possui y metaforicamente ¢ 2} x exemplifica y,

A exemplificagao &, para Goodman, um dos dois mo-
dos de referéncia principais, juntamente com a denotagio.
A diferenga entre 2 exemplificacio ¢ a denoracio é gue
aquela, ao contrrio desta, possul as propriedades que
refere. A palavra «azul» apenas denota a propriedade de
ser azul, enquanto a palavra «azul» escrita a azul numa
superficie ndo so referc mas exemplifica a propriedade de
ser azul. Além disso, a exemplificacdo tanto pode ser lite-
ral como metaforica. Por um lado, Goodman explica esta
distingdo no contexto de uma teoria geral dos simbolos
que abrange diferentes sistemas simbolicos, nos gquais se
encontram os sistemas simbdlicos da arte. Por outro lado,
como nominalista, caracteriza a metdfora de um ponto de

Como jd se referin, o nominzalismo de Goodman nio admice
propriedades. Por isso preferc utilizar vetiqueta» a «propriedades ¢ as
suas explicagies invocam, em vez de propriedades, a extensio dos tor-
mos. Apenas por uma guestio de facilidade expositiva se falz zqui de
propriedades, como o préprio Goodman, por veses, concede.
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vista extensional®, nunca recorrendo 3s nogoes de inten-
saa (com 5), sentido ou conotacdo. Assim, x possul y me-
taforicamente, se x faz parte da extensio de y usado como
metafora. Um simbolo funciona meraforicamente quando
¢ aplicado fora da sua extensio habitual, sob a suges-
tio de regras e hdbitos que determinam a sua aplicagio
original. Saber se um simbolo é aplicado fora da sua
extensdo habitual ¢ uma questao de conhecer o contexto
em gque esse simbolo é usado, pois os simbolos nido fun-
cionam isoladamente. Nas obras de arte, um simbolo s6
funciona metaforicamente se for um simbolo estético,
o que implica conhecer as convengdes do sisterma simba-
lico em causa.

Virias dificuldades tém sido apresentadas a nocio de
expressdo de Goodman. A mais directa € que se trata de
uma no¢io contra-intuitiva: ndo hd qualguer raziao para
afirmar que, numa linguagem meramente extensional, o
terror expresso pela personagem ficcional Macheth, por
exemplo, & mais metaforico do que o terror expresso por
uma pessoa real numa situagio real. Qutra dificuldade
prende-se com a nogio de expressio aplicada 3 misica. O
nominalismo de Goodman leva-o a considerar que cada
obra musical € a totalidade das suas execucdes. Sendo
assim, as propriedades de uma dada obra musical tém de
ser exactamente as mesmas propriedades de todas as suas
execucdes. Contudo, € uma questido consensual que dife-
rentes execucdes da mesma obra musical podem diferir no
seu caracter expressivo. Mas, se Goodman reconhece tal

* Um ponte de vista cxrensional € um ponto de vista em gue 56 os
objectos 2 que os termos se aplicam contam e n3o 28 suas intensbes (ndo
confundir com intenghes). A extensfo de um eemo & a otalidade de
objectos 2 que esse termo se aplica, Por exemplo, a extensdo do predicado
“ser algarvior € o conjunto dos algarvios. A intensZo de um termo & o
principio por meio do yual identificamos os objectos que esse termo
tefere. Por exemplo, 2 intensio do predicado sser algarviow é alegada-
mente a condigio de ter nascide no Algaryve.
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coisa, entdo teria também de reconhecer que nem tudo o
que € expresso cstd na obra,

Ainda no dmbito da nuisica, ndo s¢ percebe bem quan-
do um simbole musical funciona metaforicamente ou nao.
Como podemos saber que, numa obra musical, um simbaolo
é aplicado fora da sua extensdo habitual? Quando descreve-
mos uma dads obra musical, nio é dificil saber se as nossas
deseriches sio metafdricas ou literais porgue se trata de
linguagem verbal e estamos habiruados a pensar na metd-
fora como um recurso linguistico. Mas a musica ¢ muito
diferente ¢ ndo dispomos de qualquer regra semdntica que
nos permita detectar quando estamos perante um uso
contra-indicado dos simbolos musicais. Para saber se uma
obra musical exemplifica a tristeza metaforicamente teria-
mos de saber antes como € gue habitualmente na miusica
se exemnplifica a tristeza literalmente. Mas a misica ndo
exemplifica tristeza literalmente. O filésofo da arte Jerrold
Levinson* aleza que a expressdo é essencialmente a mani-
festagio ou exteriorizacio de algo interior, nomeadamente
de algo mental ou psicologico. Assim, o dmbito da expres-
sdo ndo sdo as propriedades em geral nem as propriedades
que metaforicamente s¢ possui, mas propriedades psicolo-
gicas, 1sto ¢, propriedades gque pertencem apenas a seres
SCTICIENLES.

A segunda linha de investigacio de Linguagens da Arte
desenvolve-se nos capitulos m, v e v. No primeiro destes
capitulos introduz-se o problema pratico da falsificacio
das obras de arte: por que razao hd gualquer diferenca
estética entre uma falsificacdo enganadora e uma obra
original? O gue, em boa parte, Goodman pretende mos-
trar com a discussio deste problema pririco € que a res-
posta ird depender de consideractes de caracter tedrico

* Esta objeccdo pode encontrar-se no ensaio «Musical Expressiveness
as Hearability-as-cxpression=, fo Kieraw, Matthew (org.) (20035)
Contemporary Debates in Aesthetics and the Philosapby of Art, Oxfocd,
Bilackwrall.
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que o filésofo da arte tem de esclarecer. Esclarecimento
esse que serd dado com algum tecnicismo no capitulo
sepuinte. Trata-se seguramente do capitulo mais dificil,
no qual Goodman fornece todo o aparato conceprual das
diferentes formas de simbolizagio em geral, & nio apenas
na arte. I por isso que fala de relégios, rermémetros, con-
tadores, mapas e diagramas, procurando mostrar as suas
caracteristicas simbélicas e as formas de simbolizacio
utilizadas. No capitulo v, serve-se dos principios tedricos
expostos no anterion, aplicando-os aos diferentes sistemas
simbélicos das artes: miisica, pintura, arres dramdricas e
literdrias, bailado, arquitectura. Af esclarece, entre outras
guestdes de cardcter estético, por que razdo uma pintura
pode ser falsificada e uma sinfonia nao.

Voltando ao capitulo v, vale a pena referir, ainda que
muito resumidamente, as linhas gerais da teoria geral dos
simbolos de Goodman.

Qualguer sistema simbdlico consiste num conjunto de
simbolos — a gque Goodman dd o nome de esquema— e
um campao de referéncia a gue esse esquema se aplica —
a que dd o nome de dominio. E o préprio sistema que
determina que elementos fazem parte do esquema ¢ que
clementos fazem parte do dominio, ou campo de referén-
cia. Tsto sigmfica que qualguer sistema tem uma estrutura
sintdctica — gue determina a natureza e regras de funcio-
namentn dos simbolos — e uma estrutura semintica —
que determina a relagi3o entre os simbolos ¢ aguilo gue
eles simbolizam, permitindo identificar os scus referentes.
Estas duas estruturas permitem-nos, pois, identificar os
simbolos e os seus referentes. A denoracdo, a exemplifi-
cacdo, a representacdo, a descricdo, a expressao, a alusao
& a citacdo, entre outras formas de referéndia, sao casos de
uma das duas principais formas de referéncia: denotacio
e exemplificacao.

Os termos «simbolo» e «referéncia» sio, para Good-
man, primitivos, isto €, nao sao analisdvers, sendo toma-
dos em sentido muito geral: um objecto A refere um objecto
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B se A estd por B, ou em vez de B, Um simbolo tanto pode
SEr WmMa MAarca Como uma Inscrigio ou um cardcter®. Aos
simbolos que denotam, Goodman chama etiguetas; aos
que exemplificam, chama amostras. Os sistemas simbaéli-
cos podem ser articulados e n3o arriculados. Um sistema
¢ artriculado quando possui um alfabeto, isto ¢, um con-
junto de marcas a partir das quais todos os caracteres do
esquema podem ser construidos. Exemplos de sistemas ar-
ticulados sd0 as linguagens naturais (o portuguss, o inglés,
o francés, etc.), a linguagem dos surdos-mudos ¢ o codigo
Morse. Exemnplos de sistemas ndo articulados sdo os siste-
mas ndo linguisticos ou ndo notacionais, como as pinturas
e as pecas de danca.

(s sistemas podem ainda ser sintacticamente densos ou
sintacticamente diferenciados ¢ semanticamente densos ou
sermanticamente diferenciados.

Um sistema & sintacticamente denso se 0 esquema 0o
qual os caracteres estico ordenados estabelece que entre
quaisquer dois caractercs hd sempre um terceiro (€ com-
pletamente denso quando a sua densidade nio pode ser
destruida pela introducio de gualquer caricter). Um siste-
ma e sintacticamentes diferenciado (ou articulado) se for
possivel determinar que cada marca nao pertence a mais
do que um cardcter.

Analogamente, um sistema é semanticamente denso se
os referentes que constituem o campo de referéncia estio
de tal modo ordenados que entre quaisquer dois hd sem-
pre um terceiro. E € semanticamente diferenciado se os
referentes gue constituem o campo de referéncia estio de

* Um caracter &, para Goodman, um simbalo, quando considerado
como elementn de um ssquema. Um cardcter & constituido por ma ou
mais marcas. As letras £ as notas musicals oscritas numa pauta o
caracteres simples. As palavras, parsituras e desenhos s8o caracreres
compestos, Uma marca € qualguer simal produside ou percepeionado
independentemente de qualgquer sistema simbélico: um som, wn gesto,
um risen feito num papel por um bebé, erc.
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tal modn arriculados que é possivel determinar, ainda que
teoricaments, que cada referente nao concorda com mais
do gue um caracrer,

Assirn, tendo em conta as caracteristicas sintdericas e
semdnticas dos sistemas, & possivel classifica-los em trés
[‘ipDS:

1. (s sistemas representacionais, gue sio sintacrica e
semanticamente densos: artes plasticas figurativas,
mapas, diagramas, modelos, instrumentos de peso ¢
de medida nao graduados.

2. s sistemas linguisticos, que sin sintacticamente dife-

renciados (ou articulados) e semanticamente densos:

literatura, linguagens naturais, numeragao arabe ¢
instrumentos de peso ¢ medida graduados.

Ors sistemas notacionais, que sio sintdetica e seman-

ticamente diferenciados [ou arriculados): musica,

codigo postal, instrumentos digitais.

(o8]

Com este aparato conceptual, Goodman procura entdo
mostrar como se resolvem muitos dos enigmas da estética
e sobretudo de que maneira a arte desempenha o seu papel
cognitivo de uma forma ndo menos respeitivel do que as
ciéncias. Por isso, a suposta dicotomia encte as humanida-
des e as ciéncias € falsa, segundo Goodman. Nao porgue
a arte sgja superior 4 Céncia ou Yice-versa, mas porgue
ciéncia ¢ arte sdo igualmente indispensdveis para o avango
do conhecimenta.

ARES ALMEMA

CEF-5PF
Portimido, Maren de 2006
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I
A realidade recriada

A arte ndo & i copia do mundo real. Usa destas magadas
chega bem?®.

1. Denotacdo

Se uma imagem deve ou nAo ST UMA rEPresentagio ¢
uma guestio muito menos crucial do que pode parecer sc
fivermos em conta as amargas batalhas travadas entre artis-
tas, criticos e propagandistas a proposito desta questdo.
Apesar de tudo, a natureza da representacio carece de um
estudo prévio em qualquer analise filosofica dos modos como
os simbolos funcionam nas artes e fora delas. Que a repre-
sentagdo € frequente em algumas artes, como 3 pintura, e
nio noutras, como a misica, faz prever problemas numa
estética unificada; e a confusio sobre 0 modo como a repre-
sentacio pictorica, enguante modo de significagio, se en-
contra aliada 3 descricdo verbal, por um lado, embora dela

* Diz-sc que este passo ocorre num ensaio sobre Virginia Woolf, Nao
consegmi Iocalizar 2 fonte.

(557
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se mantenha distinea, e, por exemplo, 2 expressao facial, por
outro, ¢ fatal para qualquer teoria geral dos simbolos.

A nocdo mais ingénua de representacdo poderia talves
ser posta desta forma: «A representa B se, e s0 se, A se
assemelha apreciavelmente a B», ou «A representa B na
medida em que A se assemelha a B+, Alguns vestigios desta
no¢io, com refinamentos avulsos, persistem na maior parte
dos escritos sobre representacio. No entanto, dificilmente
poderiamos condensar tantos erros numa formaula tio curra.

Alguns dos erros s3o batante dbvios. Um objecto asseme-
Iha-se a si mesmo a0 maximo gran, mas raramente se repre-
senta a si mesmo. A semelhanca, ao contririo da represen-
tacdo, ¢ reflexiva. Do mesmo modo, ao contririo da
representacio, a semelhanga € simétrica: B € tdo wéntico a
A como A € idéntico a B, mas, enquanto um guadro pode
representar o duque de Wellington, o dugue ndo representa
o quadro. Além disso, em muitos casos, nenhum dos elemen-
tos de wm par de objectos muito semelhantes entre si repre-
senta o outro: nenhum dos automéveis que saem de uma
linha de montagem € uma imagem dos restantes, e um ho-
mem nio ¢ normalmente a representacio de outro, mesmo
que se trate do seu irmdo gémeo. E claro que nenhum grau
de semelhanca € condicio suficiente da representacio’.

Saber corrigir tal formula, porém, ji ndo é tio Ghvio.
Pode-se tentar algo mais modesto e prefixar a condicio «Se

' Fstou a considerar aqui a represenragio pictdrica, ou ilustracio, ¢
a represenragio compardvel que pode ocorrer noutras artes. Os objccros
naturais podem representar do mesmo modaor vejaese o homem na Lua
ou 0 iAo pastor nas nuvens. Alguns autorss utilizam «representagion
coma terma geral pard todes os géneros daguilo 2 gue chamo
ssimbulizagios ou sreferéncias. ¢ utilizam ~simbélicos para os sinais
verbais & outros sinais que ndo sejam pictdricos, a que chamo wndo
representacionais«, «Represeotars e scus derivados tém muitos outros
usos, & zinda que en mencione algons deles mais tarde, outros nio nos
dizetn de modo algem respeito, Entre estes ditimos, por exemplo, estio
05 ns0s segundo os quais um embaixador representa uma nagdo e se faz
represenrar junto de um governo estrangeirn.
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A for uma imagem...». E claro que depois de ler «imagem»
como «representacio» se renuncia a uma boa parte da ques-
tie, nomeadamente 4 questdo de saber o que constitui uma
representagio. Mas, ainda que se leia «imagem» de uma
forma tao ampla que abranja todas as pinturas, a férmula
fica, noutros aspectos, longe do ponto em questio. Um
quadro de Constable do Castelo de Marlborough é mais
semelhante a outro quadro do gue ao castelo, e no entanto
TEprescnia o castelo ¢ nao outro quadru—m:.m MEsmo a
copia mais aproximada. Acrescentar o requisito de que B
ndo pode ser uma imagem seria uma manobra desesperada
e fitil, porque uma imagem pode representar outra, g, de
facto, cada uma das pinturas mais populares das galerias
de arte representa muitas outras.

O facto ébvio € que uma imagem, para representar um
objecto”, tem de ser um simbolo deste, tem de estar em seu
lugar, referir-se a ele, ¢ nenhum grau de semelhanga é
suficiente para estabelecer a relacdo de referéncia exigida.
Nem a semelhanca € necessdria para a referéncia; quase
tudo pode estar em lugar de tudo. Uma imagem que repre-
senta um objecto — como um passo que o descreve —
refere-se a ele e, em particular, denofa-o®. A denotagao é
o nicleo da representacdo e € independente da semelhanca.

Se a relagdo entre uma imagem e aquilo que ela repre-
senta ¢ assim assimilada 4 relagdo entre um predicado e
aquilo a que ele se aplica, temos de examinar as caracte-
risticas da representacdo como um tipo cspecial de deno-
tacao. Que tem a denotacin pictdrica em comum com 3
denotagio verbal ou diagramdtica, e como difere dela?
Uma resposta que pode ser plausivel € a que a semelhanca,
apesar de nio ser uma condicio suficiente da representa-

* Urilizo wobjectos indiferentemente para tudo aquilo que uma ima-
BEM Topreseltta, quer sej2 wng macd, quer seja uma baralhs. Uma peca-
liaridade da lingua inglesa faz do objest representads o subject

* 56 no proxime capitulo a denoracdo serd distinguida de ootros tipos
te referfncia,

o
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cdo, é simplesmente a caracteristica que distingue a repre-
sentagio de outros tipos de denotagio. Poderd, eventual-
mente, dar-se o caso de gue, se A denota B, entdo A repre-
senta B na exacta medida em que A se assemelha a Bf
Penso que mesmo esta versao diluida e aparentemente
mécua da férmula inicial trai wma concepedo da narureza
da representagdo grave ¢ errada.

2. Imitagdo

«Para faver uma imagem fiel, copie-se tanto guanto
possivel o objecto exactamente como é.» Esta injuncao
simplista deixa-me desconcertado porgue o objecto diante
de mim ¢ um homem, um conjunto de dtomos, um com-
plexo de células, um violinista, um amigo, um louco e
muito mais. Se nada disto constitui o objecto tal como é,
que outra colsa o poderia ser? Se tudo sdo modos de ser
do objecto, entdo nenhum € o modo de ser do objecto®. Nao

* Em «The Way the World Ts», Beviewr of Metaplysics, vol. 14
(1960, pp. 48-38, defendi que o mundo & de rantos modos quantos ague-
les em que pode ser descrico, visto, desenbado, ete., e gue nada hi gue
sejz o modo como o mundo ¢ Rvle adopta uma posicio zlgo andloga
[Dilestanzas [Cambridee, Inglarerea, Cambridee University Press, 1954],
pp. 75-77) a0 comparar a relagio enfre uma mesa percepoionada en
guante objecre sdlido ¢ & mesma mesa enguanto conjunto de dromos
com a relagiio entre uma bibliorecz universitdria segundo o catdlogo e
segunde o contabilista. Houve quem propusesse que poderiamos chegar
a0 medo de ser do mundo juntande wodos os medos diferentes, Isio desz-
rende ao facto de o proprio acto de juntar ser peculiar de certos sistemas.
Por cxemple, ndo podemos juntar um paragrafo 2 ema magem. E qual-
guer tentativa de combinacio de odos os modos secia, ela mesma,
apenas um dos modos — particularments indigesto — de ser do mundo,
Mas oogue & o mreredo gue se apresenta de tantos modos? Falar de modos
de ser do mundo, on modos de descrever oo retrztar o mundo, £ fzlar de
desericioes do mundo oo de imagens do muondo, & nZo implica a existéncia
de wma coisa dnica — ou mesmo de alguma colsa — que seja descrita
ou retratada, E claro que nada disto implica, igualmenrs, gue nada seja
descrito ou retratado, Veoja-se também @ scogio 5 ooa nota 19 infra.
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consigo copid-los a todos de uma s vez, e quanto mais o
conseguisse menos o resultado seria uma imagem realista.

Parece entio que o gque me é dado copiar € um desses
aspectos, um dos modos como o objecto ¢ ou aparenta set,
embora nio, come & evidente, um qualquer destes ao aca-
so — nio &, por exemplo, o dugue de Wellington tal como
ele é visto por um homem embriagado no meio de uma
chuvada. F antes, suponhamos, o modo como o objecto &
normalmente visto, a uma distancia conveniente, de um
ingulo favordvel, sob uma boa luz, sem instrumentos, sem
preconceitos de afeicao, animosidade ou interesse, ¢ sem
ornamentos do pensamento ou da interpretagao. Em suma,
o objecto deve ser copiado como se fosse visto em condi-
gbes assépticas por um olhar inocente e livre.

O problema, neste caso, como insiste Ernst Gombrich,
é que nio hid um othar inocente®. O olhar chega sempre
arrasado ao trabalho, obcecado com o scu proprio passa-
do ¢ com velhas e novas insinuacoes do ouvido, do nariz,
da lingua, dos dedos, do coracio e do cérebro, Nao fun-
ciona como um instrumento isolado e independente, mas
como um membro diligente de um organismo complexo e
caprichuso. Nio s6 0 modo como vé, mas tambhém o que
vé € regulado pela necessidade ¢ pelo preconceito®. Selec-
ciona, rejeita, organiza, discrimina, associa, classifica,
analisa, constrél, Nio espelha, propriamente falando, antes

3 Em Art and [Tsion (Mova Iorque, Pantheon Books, 1960, pp. 257-
298 & outras, Sobre o tema geral da relatividade da visao, vejam-se ram-
bém trabalhos como os de B L, Gregory, Eye and 8rain (Nova lorque,
MeGraw-ITl Book Co, 19667 & Marshall F. Segzll, Donald Campbell,
e Melville |. Herskovits, The Influcnce of Culture o Visnal Perception
{Indianapolis « Nova lorque, The Bobbs-Merrill Co., lnc., 1988).

£ Para casos de investigagdes psicoldgicas deste ponte, veja-se Jerome
8 Bruner, «0n Perceprual Readinesse, Psvebalogical Kewdeny vol. 64
[1957), pp. 123-152, e outros artigos af citados; veje-se também William
I Brown, «Conceprions of Perceprual Defenses, British Jowrral of
Psychology Monograph Supplement XXXV (Cambeidge, Cambridge
University Press, 1961).
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sc apodera e faz; e o olhar ndo vé aguilo de que se apodera
e que faz como algo nu, como itens sem atributos, mas
como coisas, comida, pessoas, inimigos, estrelas, armas.
Nada € visto a nu nem nu.

Os mitos do olhar inocente e do dado absoluto sio
cumplices perversos. Derivam da ideia, que promovem, de
conhecimento enguanto processamento do material em
bruto recebido pelos sentidos ¢ da ideia de que este mate-
rial pode ser descoberto quer através de ritos de purifica-
gao quer através de uma desinterpretacio merddica. Po-
TCIM, TECEPEan e interpretacio ndo sdo operaces separdveis;
sdo completamente interdependentes. Faz-se aqui eco do
dictum kantiano: o olhar inocente & cego e a menre virgem
vazia. Além disso. o que foi recebido e o que se fez ao que
se recebeu ndo se conseguem distinguir no produto acaba-
do. O contendo nao se pode extrair descascando estratos
de comentdrio’.

Ainda assim, um artista fard bem, muitas vezes, em
esforgar-se por alcancar a inocéncia do olhar. Por vezes, o
esforco salva-o dos padrdes esgotados do olhar quotidia-
no, resultando num novo insight. O esforgo oposto, con-
ceder o mais completo dominio 2 uma leitura pessoal,
pode ser igualmente revigorante — e pela mesma razio.
Mas o olhar mais neutro e o mais tendencioso sio apenas
sofisticados de maneiras diferentes. A mais ascérica das
visDEs & a mais extravagante, como o retrato sdbrio e a
caricatura corrosiva, nio diferem na guantidade de inter-
pretagio, mas antes no modo como Interpretam.

A teoria da representacdo como copia é entdo rravada
a parrida devido 4 incapacidade para especificar o que se
deve copiar. Nio serd um objecto ral como &, nem todos

T Sobre 3 vacuidade da nocio de primazia epistemolagica ¢ a Anili-
dade da busca do dade absoluto veja-se o men Structure of Appearance
(2.7 ed., Indianspolis ¢ Nova Ioraue, The Bobbs-Merrill Co., Ine., 1966 —
daqui cm diante referido por 84), pp. 132:145, & «Sense and Certaintys,
Philosiphical Reviere, volo 61 (1852}, pp. 160157,
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os modos como é, nem o que gle parece ao olhar virgem.
Além disso, algo estd errado na prépria nogio de copiar
ura qualquer dos modos como um objecto €, um qualquer
dos seus aspectos. Pois um aspecto nao € apenas o «objecto
de uma dada distincia e dngulo ¢ sob uma dada luz»; é o
abjecto tal como o observamos ou concebemos, uma versdo
ou traducdo do objecto. Ao representar um objecto, ndo
copiamos tal traducdo ou interpreragio — alcan¢amo-la®.

Por outras palavras, nada € alguma vez representado
quet desprovido quer na posse plena das suas proprieda-
des. Uma imagem nunca se limita a representar x; pelo
contririo, representa x Como wm homem ou representa x
como uma montanha, ou representa o facto de x ser um
meldo, Mesmo que existisse tal coisa, seria muiro dificil
compreender o que poderia querer dizer copiar um facro;
pedir-me que copie x como algo é um pouco como pedir-
-me que venda algo como um presente; ¢ falar de copiar
algo para ser um homem € um puro absurdo. Teremos
agora de olhar com mais aten¢do para tudo isto, mas di-
ficilmente precisamos de it mais longe para ver o pouco
que a representagao ¢ uma questdo de imitagio.

A relatividade da visdo e da representacdo tem sido
afirmada de forma tdo conclusiva noutros extos que me
acho dispensado de a defender agui. Gombrich, em parn-
cular, reuniu provas esmagadoras para mostrar gue a
maneira como vemos ¢ representamos graficamente de-
pende e varia com a experiéncia, pritica, Intcresses € ati-
tudes. Mas hd um tema sobre o qual Gombrich, e ndo so,
me parece POr vezes tomar uma posicdo que ndo estd de
acordo com rtal relatividade; tenho, consequentemente, de

= =

f E isto nfio & menos verdade quande o instrumento gue usamos &
uma cimara fotografica, & ndo wma canera ou um pincel. A escalha e
manipulagio do instrumento fzzem parte da incerpresagdo. (O trabalho
de wm fordgratn, tal como o de um pintor, pode evidenciar um esrilo
pessoal. Relativamente s ecorrocgdoss prosentes em algumas cimaras
fotogrificas, vejasse a secgdo 3 desre capitulo.
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discutir de maneira breve a questdo do convencionalismo
da perspectiva.

3. Perspectiva

Um artista pode escolher o seu modo de representar o
movimento, a intensidade da luz, a2 qualidade da atmosfe-
ra, a vibragdo da cor, mas, se quiser representar correcta-
mente o espago — qualguer pessoa lho dird —, terd de
obedecer as leis da perspectiva. A adopgio da perspectiva
no Renascimento € amplamente aceite como um grande
passo em direcgao 3 representacdo pictdrica realista, Pre-
sume-se que as leis da perspectiva oferecem padrdes abso-
lutos de fidelidade que suplantam as diferencas de estilo
no modo de ver e retratar. Gombrich ridiculariza «a ideia
de que a perspectiva € meramente uma convencio ¢ nio
representa o mundo tal como este parece ser», e declara
gque «Nunca € de mais insistir que a aree da perspectiva
visa uma equagdo correcta: pretende que a imagem tenha
a aparéncia do objecto, e o objecto a aparéncia da ima-
gem»”, E James J. Gibson escreve: «[...] ndo parece razod-
vel declarar que o uso da perspectiva em pintura € mera-
mente uma convencdo, a ser usada ou descartada pelo
pintor como lhe aprouver [...] Quandeo o artista transcreve
o que vé para uma superficie bidimensional, utiliza neces-
sariamente a geometria da perspectiva»'t

E ébvio que as leis do comportamento da luz nio sio
mals convencionais que guaisquer outras leis cientificas.
Suponha-se agora que temos um objecto imével, mono-

* Art and Hlksioe, pp. 254 ¢ 237,

" De «Pictures, Perspoctives; and Perceptions, Daedalus (Tnverno
12600, p. 227, Nao parece que Gibson renba explicitaments shandonade
estas afirmagdes, apesar de o sen livro rocence The Senses Considered as
Perceptaal Systens (Boston, Houghoon Mifflin Ceo., 19668}, ¢ interessante,
abordar detidamente alguns problemas relacionados com a questin,
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cromitico, que reflecte apenas uma luz de intensidade
média. Eis 0 argumento’: uma imagem desenhada numa
perspectiva correcta fornecerd ao olho, em condigoes
especificadas, um feixe de raios de luz gue corresponde ao
feixe fornecido pelo proprio objecto. Esta correspondéncia
¢ uma questio puramente objectiva, que se pode medir
com insttumentos. E ral correspondéncia constitul a fide-
lidade da representagdo, pois se 0s raios de luz sdo tudo
o que 0 olhar pode captar quer da imagem quer do objecto,
a identidade dos padrées de raios de luz tem de constituir
2 identidade de aparéncia. E claro que os raios devolvidos
pela imagem sob as condigdes especificadas nio
correspondem apenas aos raios transmitidos pelo objecto
em questio a uma dada distdncia e sob um dado &ngulo,
mas também aos raios transmitidos por variadissimos
objectos a partir de outras distincias e de outros angu-
los'?, A identidade de padraes de raios luminosos, tal como
outras espécies de semelhanca, ndo é evidentemente uma
condicio suficiente da representagio. Pelo contrério, o que
se afirma é que tal identidade € um critério de fidelidade,
de representagio pictérica correcta, estando a denotacio
j4 estabelecida.

Se & primeira vista o argumento tal como o formulamos
parece simples ¢ persuasive, deixa de o ser guando consi-
deramos as condicdes de abservacio prescritas. A imagem
deve ser vista através de um orificio, de frente, a uma
cerra distincia, com um olho fechado e o outro imovel.
() objecto tem de ser observado igualmente através de um

1 Ewy substincia, cste argumenta em sido, € claro, avangado por
muitos outros autorcs. Para uwma discussio interessante veja-sc
D Gioseffi, Frospestiva Artificialis {Tricste, Universitd degli smadi di
Trieste, Istiture di Storia dellAree Anrica e Moderna, 1957), e uma longa
recensdo deste por M, TL Pirenne em The Are Bulleting vol. 41 (1839,
pp- 213-217. Devo esta referéncia ao Professor Meyer Schapiro.

"2 Cf, a discussan dos «portdese de Gombrich em A and Hlsion,
PR 250-251.
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orificio, de um dado angulo e distincia (embora ndo ha-
bitualmente os mesmos}, ¢ com um sé olho, imével. De
outra forma, os raios de luz nio serdo iguais.

Nestas condighes notdveis nio acabaremos nés por
alcangar uma representacio fiel? Muito dificilmente. Nes-
ras condigdes, aquilo para que estamos a olhar tende a
desaparecer muito rapidamente. Algumas experiéncias cien-
tificas mostraram que o olho niio consegue ver normal-
mente sem se mover ¢m relagido aquilo que estd a ver';
aparentomente, o varrimento € necessirio 3 visio normal.
O olhar fixo ¢ quase t3o cego como o inocente. Que pode
a paridade de raios de luz obtidos em condigdes que tor-
nam impossivel 2 visdo normal ter a ver com a fidelidade
da representagio? Avaliar a fidelidade em termos de raios
que incidemn sobre um olho fechado ndo seria mais absurdo.
Mas ndo € necessdrio insistir nesta objecgdo; talver se possa
permitir o movimento do olho suficiente para o varrimento,
mas ndo para ver em torno do objecto'. O problema bisico
€ que as condigbes de observagio especificadas sdo gros-
seiramente anormais. Quais poderdo ser os fundamentos
para pensar que a paridade dos raios luminosos fornecidos
nestas condigdes extraordinarias é um crivério de fideli-
dade? Em condigdes ndo mais artificiais, como a interposi-
¢ao de lentes convenientemente concebidas, também pode-

2 Vepa-se [, A, Riggs, E Ratiff, J. C. Cornsweet ¢ T, Cornsweet,
«The Disappearance of Seadily Fixated Visual Objectse, famrnal of The
Dhprical Society of America, vol. 43 (1853}, pp. 493-501, Mais recence-
mente, as mudangas de percepcin dristicas e rapidas que ocorrem
durante a fixacdo foram investigadas cm pormenor por B, M, Prirchard,
W, Heron, e D. O. Hebb em «¥isual Perceprion Approached by the
Method of Stabilized Images», Canadian Journal of Peyehology, val. 13
(1960}, pp. 67-77. Do acerdo com este arrigo, a imagem rende a Fegere-
rar-sg, transformada por vezes em onidades significativas que ndo ssta-
vam presentes inicialmence,

* Mas note-se que, devido i protuberingia da cdrnea, o olho, guan-
do se movimenta, mesmo com a cabega fixa, consegue muitas vezes ver
um pouce dos lados de um objecro,
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mos fazer uma imagem sem qualquer perspectiva produzir
o mesmo padrio de raios de luz que o objecto. Que com
uma encenacao suficientemente engenhosa consigamos
obter de uma imagem desenhada em perspectiva raios de
luz gue correspondam aqueles que podemos obrer do
objecto representado ¢ um argumento estranho e firil em
favor da fidelidade da perspectiva.

Além disso, na maior parte dos casos, as condigoes de
observacio em questdo nao sao iguais relativamente a
imagem e ao objecto. Ambos devem ser observados atraves
de um orificio com um olho imobilizado; mas a imagem
deve ser vista de frente 2 uma distancia de seis pes, ao
passo gue a catedral representada tem de ser vista, diga-
mos, de um dngulo de 45° em relacio a sua fachada e a
uma distincia de duzentos pés. Ora, 0 que nés vemos, €
como o vemos, & determinado ndo somenre pelos raios de
luz recebidns, mas também pelas condigoes de observagio;
como os psicologos gostam de afirmar, o que ha a dizer
acerca da visao ¢ muito mais do gue aquilo que salta a
vista. Tal como uma luz vermelha significa «pare» na es-
trada ¢ «homhbordo» no mar, cambém diferentes estimulos
ddo origem a diferentes experiéncias visuais em diferentes
circunstincias. Mesmo nos casos ¢m gue tanto os raios de
luz como as condicoes externas do momento sdo os mes-
mos, o fluxo precedente de experigncias visuals, juntamen-
te com a informacdo reunida a partir de todo o tipo de
fontes, pode fazer uma grande diferenca naguilo que é
visto, Se nem sequer as condigGes externas sio as mesmas,
a hipotese de a duplicacdo dos raios de luz ter como resul-
tado uma percepcdo idéntica nio é mais provavel do gue
a hipétese de a duplicacdo das condigdes externas conse-
guir o mesmo caso os raios de luz sejam diferentes.

As imagens sao geralmente vistas enquadradas num con-
texto, por uma pessoa gue pode andar 4 sua volta e mover
0s olhos. Pintar uma imagem que fornecera, em tais condi-
¢oes, 0s mesmos raios de luz que o objecto, visto sob quais-
guer condicdes, sera inotil mesmo que fosse possivel. Pelo
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contrdrio, a tarefa do artista ao representar o objecto que
tem diante de si consiste em decidic que raios de luz, nas
condigdes da galeria, conseguirdo representar o que pretende.
Nio é uma questio de copiar, mas de transmitic. E mais uma
guestdo de =captar uma semelhanca» do que de copiar —no
sentido em que uma semelhanga que uma forografia nin
capta pode ser captada numa caricatura, Ha aqui uma espé-
cie de traducio, que compensa a diferenca de circunstancias.
Saber qual a melhor forma de o concretizar depende de
momeros ¢ diversos factores, entre 0s quals 0s menos impor-
rantes ndo serdo os hibitos particulares de ver ¢ representar
arraigados no publico. As imagens em perspectiva, como
todas as outras, tém de ser lidas, e a capacidade de ler tem
de ser adquinida. O olho unicamente acostumado a pintura
oriental nio compreende imediatamente uma pintura em
perspectiva. Contude, com a pritica, uma pessoa pode
acomodar-se sem esforgo a lentes que distorcem as coisas
ou a imagens desenhadas em perspecrivas distorcidas ou
mesmo invertidas”. E nem mesmo nds, que estamos tao

A adapracio a lentes de virios tipos tom osido objecro de intensa
experimentacio. Veja-se, por exemplo, | B Hochberg, «Effects of Gestale
Revolurion: The Comell Symposiem on Perception s, Psvchologizal Revice,
vol, 64 (19390, pp. 74-73; 1. G Taylor, The Bebavioral Basis of Perception
[Mew Haven, Yile University Press, 1962), pp. 166-185; ¢ Irvin Rock, The
Matere of Percepitual Adaftation {Nova lorgue, Basic Books, Inc., 1968).
Oualguer pessoa pode prontamente verificar por i propria como & Hail
aprender @ Jer imapens desenbadzs em perspectivas invertidas on transtor-
madas de outro mode. A perspectiva invertids ocorre muitas vezes na arte
oriental, bizantina ou medieval; por vesss, a perspectiva candnics ¢ a
invertida sdo mesmo usadas em diferentes partes da mesma imagem —
veja-se, par exemplo, Leonid Ouspensly & Vledimir Lossky, The Meging
af Teors (Boston, Boston Book and At Shop, 1952}, po 42 (nota 1), p. 200,
Relztvamente ao facto de sc rer de aprender 2 ler tmapens na perspocriv
candnicz, Melville J. Herskovits oscreve em Mawn and His Waorks (Nova
lorgue, Alfred AL Knopf, 1948), p, 381 «Mais de um emografo relaron 5
experiéncia de mostrar uma imagem nitida de uma casa, um pessos, ums
paisagent familiag, a pessoss em cuja calmira ndo hd qualquer conhscimento
de fotografia, ¢ de ver a fotoprafia ser colocada em rodos os dngulos pos
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habituados & figuracdo em perspectiva, a aceitamos seml-
pre como representacdo fiel: a fotografia de um homem
com 0§ pis na direccdo da cAmara parece distorcida, e o
pico de Pikes fica confrangedoramente diminuido numa
forografia, Como diz o ditado, nie hd nada como uma
maquina fotogrifica para transformar uma montanha num
monte de toupeira.

Até agora aceitel a 1deia de que a perspectiva pictdrica
obedece as leis da geometria optica e de que uma imagem
pintada de acordo com as regras pictdricas candnicas de-
volverd, nas muito anormais condicdes anterlormente
delincadas, um feixe de raios de luz idéntico ao devolvido
pela cena retratada. S6 este pressuposto dd alguma
plausibilidade ao argumento baseado na perspectiva, mas
o pressuposto ¢ claramente falso, Pelas regras picréricas,
as linhas do caminho-de-ferro que se estendem na direcgao
oposta ao olhar sio desenhadas em convergéncia, mas os
postes telefénicos (ou os rebordos de uma fachada] que se
afastam para cima na direcgio opuosta ao olhar sdo dese-
nhados em paralelo. Pelas «leis da geometria», os postes
também deveriam ser desenhados em convergéncia. Mas
quando os desenhamos dessa forma parecem tio mal como
as linhas do caminho-de-ferro desenhadas em paralelo,
Assim, temos cdmaras com fundos inclinados e lentes
elevatdrias para «corrigir a distor¢in» — isto &, para fazer
as paralelas verticais ficarem paralelas nas nossas fotogra-
fias; ndo rentamos fazer o mesmo para procurar fazer as
linhas de caminho-de-ferro ficar paralelas. As regras da
perspectiva pictdrica ndo resultam mais das leis da dptica
que quaisquer regras que exigissem gue desenhassemaos as
linhas em paralelo e vs postes em convergéncia. Em con-
tradicdo frontal com o que Gibson afirma, o artista gue

siveds, ou virada pars o seu reverso em branco ser inspeccionado, enquanto
0 narivo wenta interpretar esta combinagio sem sentide de vdtios tons de
cinzento num pedaco de papel. Mesmo a mais nitida das ferogratias ndo
passa de vma interpreagio do que a cimara vée
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quer apresentar uma representacdo espacial que o olho
ocidental moderno aceite como fiel tem de desafiar as «leis
da geometriax.

Se tudo isto parece perfeitamente evidente, e um assunto
elegantemente encerrado por Klee', ha no entanto o im-
pressionante peso da autoridade no lado contririo’, ba-
seando-sc no argumento de que todas as paralelas no plano
de uma fachada se projectam geometricamente como pa-
ralelas no plano paralelo da imagem. A fonte de debates
sem fim sobre a perspectiva parece assentar numa confu-
sdo com respeito s condicdes relevantes da observacio.
Na figura 1, um observador estd ao nivel do rés-do-chio,
com o olho em a; em b, ¢ estd a fachada de uma torre no
topo de um edificio; em d, ¢ estd uma imagem da fachada
da torre, desenhada em perspectiva candnica e numa esca-
la tal que as distancias indicadas tanto a imagem como a
fachada subtendem dngulos idénticos a partir de a. Rela-
tivamente 3 torre, a linha normal de visdo é a. & olhar
mais para cima ou para baixo faz a torre desaparecer do
campo visual ou ficar desfocada. Do mesmo modo, em

" ¥eja-se o frondspicio dests capitulo; Como Klee olserva, o dese-
vho parece perfeitamente normal se for tomado como = representacio de
wim soalho, mas distorcido se for tomado como a representacio de nma
fachads, apesar de nos dois casos as paralelas no objecto reprosentada
se afastarem do mesmo modo do olhe:

" IMNa verdade, esta € a posicio ortodoxa, adoptada n3o apenas por
Pirenne, Gilson e Gombrich, mas também pela maior parte dos zutores
que abordam este rema. Algumas excepedcos, além de Klee, sio Frwin
Panofski, «Dbe Perspektive als ‘Symhbalische Form's, Vortrédpe der
Bibliothek Warburg (1924-1925), pp. 258 & sces.; Rudoll Arvheim, Are
and Visual Perceptivm (Berkeley, University of California Press, 1954,
por exemplo, pp. %2 ¢ segs,, 226 © outros passos; ©, NOUCOS lempos, um
tal Arthur Parsey, que, devido ds suas idetzs heterodosas, fol admosstado
por Augustus de Morgan em Budget of Paradoxes (Londres, 1872),
pp- 176-177. Estou em divida para com o 5t P T. Geach relativamente
a esta tilrima referéncia. Em Bireh and Rebirth of Pictarial Space, de [ohn

‘hite (Nova Torque, Thomas Yoscloff, 1958, capitulos vim ¢ xie, encon
rram-se discussties interessantes sohre § perspectiva,
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Figura 1

relacio a imagem, a linha normal de visdo é a4, g. Ora,
apesar de 4 imagem ¢ a fachada estarem dispostas parale-
lamente, a linha a, g é perpendicular relativamente 3 ima-
gem, de modo que as paralelas verticais na imagem serio
projectadas para o olho como paralelas, ao passo que a
linha a, f ¢sta num angulo tal relativamente 3 fachada que
as suas paralelas verticais serdo projectadas para o olho
coma linhas convergentes ascendentes. Podemos tentar
fazer a imagem e a fachada devolver an olha feixes idén-
ticos de raios de luz 1) movendo a imagem para cima,
Para a pasicdo b, i, ou 2) mclinando-a para ficar na po-
SICo f, k, ou ainda 3) olhando para a imagem a partir de
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d, mas para a torre a partir de sz, alguns andares acima.
Mos primeiros dois casos, dado que a imagem também tem
de estar mais proxima do olho para subtender o mesmo
dngulo, a escala ficara errada no que respeita as dimen-
sOes laterais (esquerda-direita). () gue é maiy importante
¢ quc nenhuma destas trés condicdes de pbservacio estd
sequer proxima da normalidade. Nao penduramos habi-
rualmenre as imagens muito acima do nivel dos olhos, nem
as inclinamos drasticamente fazendo as suas bases ficar na
nossa direcgio, nem nos elevamos conforme nos apetece
para olhar a direito para as torres’. Com o olho e a ima-
gem na posicdo normal, o feixe de raios de luz fornecidos
ao olho pela imagem desenhada em perspectiva candnica
& muito diferente do feixe fornecido pela fachada.

Este argumcento ¢, por si, conclusivo, mas a minha cau-
sa ndo se baseia nele. Os argumentos mais fundamentais
14 avangados aplicar-se-iam em toda a sua extensio, mes-
ma que a escolha das regras oficiais da perspeetiva tivesse
sido menos caprichosa, exigindo que se desenhassem como
convergentes rodas as paralelas que se afastam em qual-
quer direcgdo. Em suma, o comportamento da luz ndo
sancinna a nessa maneira habitual de representar o espago
nem qualguer outra: ¢ a perspectiva nio oferece qualquer
padrio de fidelidade absoluto ou independente.

4. Escultura

Atribuem-se por vezes os problemas da teoria da copia
unicamente 3 impossibilidade de representar a realidade
tridimensional numa superficie plana. Mas a imiracio
ndo é um modelo melhor na escultura do que na pintura.

" A melthor maneira de ver a fachada da torre pode ser olhande a
direit parz cla a partir de w1 mas nesse caso a melhor maneira de ver
as linhas de caminho-de-ferro seria olhando-as de cima ¢ a direito 2
partir do ponto médio do sen comprimento.
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0 que queremos representar num busto de bronze € uma
pessod movel, multifacetada e varidvel, que em;untrarr_‘u::s
2 uma dada luz que muda constantemente ¢ contra dife-
rentes fundos. Nin é provavel gue duplicar a forma da
cabeca num dado instante resulte numa representagio
notoriamente fiel. A préopria fixacio de uma tal fase mo-
mentdnea congels a pessoa, do mesmo modo gue uma
fotografia de exposicio muito curta congela uma fonte ou
para um cavalo de corrida. Representar fielmente € trans-
micr a ideia de uma pessoa conhecida e condensada com
base em varias experiéncias. Esta ideia fugidia ndo € algo
que faga sentido tentar duplicar ou imitar num bronze
estatico num pedestal de muscu. O escultor entrega-se, ao
invés, a um problema subtil e intrincado de tradugio.

Mesmo quando o objecto representado € mais simples
e estavel que uma pessoa, a duplicagdo raramente coincide
com a representacao realista. Se, num timpano sobre um
alto portal gético, a magd de Eva fosse do mesmo tama-
nho que uma maci Winesap, ndo pareceria suficientemen-
te grande para ser uma tentagio para Adao. A escultura
distante ou colossal tem também de se dar uma forma
muito diferente do que ¢la representa para poder ser rea-
lista, para poder ter a «aparéncia correcta». E as maneiras
de a fazer ter a «aparéneia correctas nao se podem reduzir
a regras [ixas e universais, pois a aparcncia de um objecto
nio depende apenas da sua orientacio, distincia e tlumi-
nacio, mas também de tudo o que sabemos sobre el ¢ da
nossa formacio, hibitos e interesses.

Dificilmente precisamos de ir mais longe para ver que o
argumento basico contra a imitagio como teste do realismo
tanto é conclusivo no caso da escultura como no da pintura.

5. Ficgdes

Aré agora tenho tido unicamente em consideragio 3
representacio de uma pessoa, grupo, coisa ou cena parti-
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cular, mas uma imagem, como um predicado, pode deno-
tar separadamente os virios membros de uvma dada classe.
Uma imagem que acompanha uma definicdo num diciona-
rio & muoitas veses oma dessas represencacoes, ndo deno-
rando unicamente uma certa aguia, digamos, ou
colectivamente a classe das dguias. mas distributivamente
as dgumay em geral.

Outras representagdes nao tém uma representacio tnica
nem muiltipla. Por exemplo, o que representam as imagens
de Pickwick ou de um unicérnio? Nio representam coisa
alguma; sao representagdes com denotagio nula. Todavia,
como podemos dizer que uma imagem representa Pickwick,
ou wm unicérnio, e dizer também que ndo representa coisa
alguma? Dado que nem Pickwick nem os unicérnios exis-
tern, o que uma imagem de Pickwick e uma imagem de um
unicornio representam € o mesmo. No eatanto, nio ha da-
vida de que ser uma imagem de Pickwick e ser uma imagem
de um unicornio ndo é de maneira nenhuma o mesmo.

() facto simples € que, tal como 2 maior parte do
maobilidrio pode ser prontamente classificado em secrets-
rias, cadeiras, mesas, ctc., também a maior parte das ima-
gens sdo prontamente classificadas em imagens de
Pickwick, de Pégaso, de um unicornin, etc., sem referéncia
a coisa alguma representada. O que costuma enganarnos
€ que expressdes como «imagem des € srepresentas pare-
cem predicados bindrios bem-cducados, & podem por ve-
zes ser interpretadas como tal. Mas ¢ melhor considerar
que =imagem de Pickwick» e «representa um unicornio»
sao predicados undrios indivisivels, ou termos para clas-
808, COMO «secretdrias e «mesas. Nio podemos ir ao inte-
rior de cada um destes termos e quantificar as suas partes.
Do facto de P ser uma imagem ou representar um unicornio
nao se pode inferir que hd algo que P retrata ou repre-
senta. Além disso, uma imagem de Pickwick é uma ima-
gem de umn homem, apesar de ndo haver gualguer homem
que a imagem represente. Dizer que a imagem representa
algo ¢ assim profundamentc ambiguo entre dizer o que a
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mmagem denota e dizer que tipo de imagem é. Podemuos
evitar alguma confusio se no dltimo caso falarmos antes
de uma «imagem-que-representa-Pickwicks ou «imagem-
~(jue-representa-um-unicrnio» ol «imagem-que-repre-
senta-um-homem= ou, abreviando, «imagem-de-Pickwick»
ou =imagem-de-unicornio» ou simagem-de-homemos.
E 6bvio que uma imagem nio pode, salvo eguivocos, simul-
taneamente representar Pickwick e representar nada. Mas
uma imagem pode ser de um certo tipo — pode ser uma
imagem-de-Pickwick ou uma imagem-de-homem — sem re-
presentar coisa alguma'.

A diferenca entre uma imagem de homem ¢ uma ima-
gem de um homem tem um paralelo proximo na diferenga

"0 fundamentsl deste ¢ dos dois pardgralos seguintes esed no men
ensaio U Likeness of Meanings, Awalvsis, vol. 1 (1949), pp. 1-7, ¢ ¢
depois discutida s continuagio, «Cn Seme Differences abour Meaning-,
Analysis, vol. 13 (1933}, pp. 90-96, Veja-ce também o tratamento para-
lelo do problema das afirmzgiies ssobre entidades ficticiass em = Ahouts,
Mind, vol, 70 (15961}, especizlmene nas pp. 18-22. Numa série de ensaios
publicados & partic de 1939 (mnitos deles reescricos e publicadns om
Fromm g Logical Point of View |Cambridge, Massachusets, Harvard Uni-
versity Press, 1953]), W von (Ouine sublinhou a distingZo entre as expres-
s0v5. sincategoremiticas ¢ a5 oufras; © mosttou que uma observincia
coidadosa desta distingio poderia remover muites problemas filosaficos,

Uso o dispositive da hiferizacio (por exemplo, «imagem-de-ho-
mem=| unicamente como uma ajuda no discurso téenico, & ndo como
uma reforma do uso quotidiano, onde o contexmo normalments irmpede
a confusio ¢ onde o impeto a favor da falaciosa inferéncia existencial ¢
menns compulsive que em filosofia, ainda que ndo tenha menos conse-
quencias. Usarel simagem-de-homems sempre como abreviatura da
maior ¢ mals habituzl expressio «imagen que representa um homems,
tomada como um predicado unirio indivisivel que ndo tem de se aplicar
 todas ou apenas i imagens que represcnram um homem efectivamente
existenre, O mesmo principio geral ird oricncar o uso de twdas s expres-
sies compostas da forma «imagem-de-». Assimi, por exemplo, ndo usarei
«imagem-de-Churchills como zbreviatura de «<imagem pimads por
Churchills ou de «imagem que pertencia @ Churchills, Note-se, além
disso, que uma imagem-de-guadrado naoe & necessariamente uma Imagers
quadrada, mas anfes uma imagem-que-representa-um-guadrado,
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entre uma descricio de homem (ou wum termo para ho-
mem) ¢ uma descrigio de {ou termo para) um homem.
«Pickwick», «o duque de Wellington», «o0 homem que
venceu Napoledos, sum homems, «um homem gordos,
«0 homem com trés cabegass, sio todas descricdes-de-
-homem, mas nem todas descrevem um homem. Umas
denotam um homem em particular, outras varios de mui-
tos homens e outras nada denotam™. Apesar de «Pickwick»
¢ «0 homem com trés cabecas» e «Pégaso» terem todas a
mesma extensdo nula, o segundo termo difere do primeiro
por ser, por exemplo, uma desericdo-de-homem-com-mui-
tas-cabegas, ao passo que a dltima difere das outras duas
por ser uma descrigio-de-cavalo-alado.

A maneira como as imagens e as descrigdes s3o assim
classificadas em tipos, como a maior parte das maneiras
habituais de classificar, estd longe de ser clara ou estavel
e ndo se presta a ser codificada. Os casos de fronteira mudam
e confundem-se, ha sempre novas categorias a ganhar proe-
minéncia e os cinones da classificacio sao menos claros
gue a pratica. Mas isto quer apenas dizer que podemos ter
alguns problemas em dizer se cerras imagens (na lingua-
gem vulgar) «representam um unicdrnior, ou em avancar
regras para decidir em rodos os casos se uma imagem &
uma imagem-de-homem. As condigfes exactas ¢ gerais sob
as quais algo ¢ uma imagem-de-algo ou uma descricio-de-
-algo seriam na verdade dificeis de formular. Podemos citar
exemplos: O Carteiro, de Van Gogh, ¢ uma imagem-de-
-homem; ¢, em portugués®, «um homems» ¢ uma descrigo-

¥ Em termos estritos, deviamos fzlar de elocuches o inscrighcs, pois
difersntes exemplares do mesmo rermo podem diferir em denotacio, De
facto, classificar réplicas om conjunto de modo a constimir termos ¢
apenas wma forma, que csed longe de ser simples, de classificar elocugdes
¢ inscriches em tpos. Veja-se ambém 54, pp. 35%-363, « igualmente o
capimalo v mfra;

* Sempre gue possivel, substirofram-se as referéncias dooawtor 3
lingua inglesa por referéncias 4 lingea portogeess, (N, do T
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e —

-de-homem. E podemos notar que, por exemplo, ser uma
imagem-de-algo € ser uma imagem-de-algo como um todo,
de modo gue uma imagem que contdm ou estd contida
puma imagem-de-homem ndo rem de ser, ela mesma, uma
imagem-de-homem. Mas tentar muito mais do que isto ¢
ficar atolado num notério pintano filoséfico, e os proble-
mas frustrantes em causa, ainda que fascinantes, nio fa-
zem parte da tarefa que nos cabe. Tudo o que é directa-
MENTe IMPortante neste caso, Tepito, ¢ que as Imagens sao
de facto classificadas com diferentes graus de facilidade
em imagens-de-homem, imagens-de-unicornin, imagens-de-
Pickwick, imagens-de-cavalo-alado, etc., tal como o mobi-
liario ¢ classificado em secretdarias, mesas, cadeiras, etc.
E este facto ndo é afectado pela dificuldade, em qualquer
dos casos, em formular definictes para as diferentes clas-
ses ou em trazer & luz um principio geral de classificacdo.

A possivel objeccao de que primeiro temos de compreen-
der o que um homem ou um unicérnio sdo de mancira a
saber como aplicar «imagem-de-homem» ou «imagem-de-
-unicérnios parece-me perfeitamente perversa. Podemos
aprender a aplicar «cachimbo de espiga de milho», ou
«chifre de veado», sem compreender primeiro, ou sem
primeiro saber aplicar, como termes separados, «milhos,
«espiga», wespiga de mitho» ou «cachimbos, ou «veados
ou «chifre». E podemos aprender, com base em amostras,
a aplicar «imagem-de-unicornio» ndo apenas sem nunca
termos visto unicdrnios, mas também sem nunca termaos
visto ou ouvide a palavra cunicornios. De facto, é em
grande parte a0 aprender o gue sdo imagens-de-unicornio
¢ descrighes-de-unicdrnio gue compreendemos a pala-
vIa «unicornior, ¢ a nossa capacidade de reconhecer um
chifre de veado pode ajudar-nos a reconhecer um veado
quando o virmos. Podemos comecar a compreender um
termo aprendendo a aplicar quer o proprio termo, quer
um termo mais compreensiveo que o contenha, Adquirir
qualquer destas apriddes pode ajudar a adguiris, mas ndo
implica possuir, gualquer das ourras. Compreender um
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terma ndo ¢ uma condicdo prévia para aprender a aplicd-
-lo e ans seus compostos, & pode muitas vezes ser o resul-
tado dessa aprendizagem®!.

Afirmei anteriormente que a denotagao € uma condigio
necessdria da representacio, e depois defrontei-me com
representaches sem denotacdo. Mas a explicacdo € agora
clara. Uma imagem tem de denotar um homem para o
representar, mas nao tem de denotar coisa alguma para ser
uma representacio-de-homem. A propdsito, a teoria da
representacdo como capia € aqui derrotada uma vez mais,
pois, NS Cas0s 8m quUe Wna representacio ndo representa
coisa alguma, nao pode estar em questao qualquer seme-
thangca com o que representa.

O uso de exemplos como as imagens-de-Pickwick e as
imagens-de-unicornio pode sugerir gue as representacoes
com denotagdo nuola sdo comparativamente raras. Pelo
conttirio; o mundo das imagens estd repleto de pessoas,
lugares e coisas ficticias andénimas. O homem em Paisa-
gemt Comr U Cacador, de Rembrandt, ndo é presumivel-
mente uma pessoa efectivamente existente; & apenas o
homem na gravura de Rembrandt. Por outras palavras, a
gravura nio representa homem algum; é apenas uma ima-
gem-de-homem, e em pardcular uma imagem-de-o-homem-
-em-Paisagem-Com-Um-Cagador-de-Rembrandt. Mesmo
que um homem efectivamente existente esteja neste caso a

! Saber aplicar todos os compostos de um termo implicaria saber
aplicar pelo menos alguns compostos de todos os outros termos da
linguagemn. Normalmente, dizemos que compreendemos wn terme guan-
do sahemos razoavelmenre aplicar esse termo e um nimero suficiente dos
seus compostos mais habitais, Se relativamente 2 wn dade composto
simagermn-de-» remos dividas sobre como o aplicar numa percentagem
elevada de casos, isto & rambém verdade no que respeira ao predicado
correlative «representa como um —», Claro que compreender um termo
o € exclusivaments uma questio de saber aplicd-le a ele e aos seus
COMPOSIos; entaim em jogo outros factores, come saber que inferéncias
se podeny rerirar de afiemaces que contenham o rermo ¢ que inferéncias
se podem apresentar a favor dessas alirmaches.
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ser descrito, a sua identidade tem tdo pouca importincia
como 0 grupo sanguineo do artista. Além disso, nem sem-
pre temos acesso A informagdo necessdria para determinar
o que uma imagem denota, se denotar algo. Podemos, por
exemplo, ser incapazes de saber se nma dada representa-
¢do ¢ miltipla, como uma imagem-de-dguia num diciond-
rio, ou ficticia, como uma imagem-de-Pickwick. Conrudo,
nos casos em que nao podemos determinar se uma imagem
denota ou nao algo, s6 nos resta prosseguir como se nio
denotasse — isLo €, 0 nos resta limitar-nos & questio de
saber de que tipo de imagem se trata. Assim, os casos de
denotagio indeterminada sdo ctratados do mesmo modo
que os de denotacio nula.

Mas nin é apenas nos casos em que a denoragdo é nula
ou indeterminada que a classificacio de uma imagem precisa
de ser encarada. A denoracdo de uma imagem ndo deter-
mina mais o seu tpo gue o tipo de Imagem a denoracdo.
Nem todas as imagens-de-homem representam um homem
¢, inversamente, nem todas as imagens que representam
um homem s3o imagens-de-homem. E na diferenca entre
ser € ndo ser uma imagem-de-homem repousa a diferenca,
nas imagens que representam um homem, entre as que o
TEPTUSENTAIN € 45 que o ndo representam como um homem.

6. Representagdo-como

A pxpressdo «representa... comaos tem dols usos bem
diferentes, Dizer que uma imagem representa o duque de
Wellington como uma crianca, ou como um adulto, ou
como o vencedor de Waterloo € muitas vezes dizer apenas
que a imagem representa o duque num dado momento ou
periode — que representa uma dada parte temporal
ou «fragmento temporal» dele (longa ou curta, continua
ou interrompida). Neste caso, «como...» combina-se com
0 nome «o duoque de Wellington» para formar uma
descricio de uma parte de toda a extensio do indivi-

i
=]



LINGUAGENS T'A ARTE

duo®. Pode-se sempre substituir ral desericao por outra,
come «0 duque de Wellingron em crianca» ou «o duque de
Wellington aquando da sva vitoria em Waterloo». Assim,
gstes casos ndo levantam dificuldades; tudo o que estd a ser
dito ¢ que a imagem representa o objecto assim descrito.

Q segundo vso ¢ ilustrado quando dizemos que uma
dada imagem representa Winston Churchill como uma
crianga, sendo que a imagem ndo representa a crianga
Winston Churchill, mas antes o adulto Churchill come
uma crianga. Neste caso, tal como quando dizemos que
outras imagens representam o adulto Churchill como
adulto, 0 «como..» combina-se com o wrerbo e modifi-
ca-0; ¢ temos cases genuinos de representacio-como. Exi-
pe-s& agora quu este tipo de representacio-como seja
distinguida e relacionada com a representacio.

Uma imagem que representa um homem denora-o; uma
imagem que representa um homem ficticio € uma imagem-
-de-homem; e uma imagem que representa um homem
como homem é uma imagem-de-homem gque o denora.
Assim, ao passo que o primeiro caso diz unicamente res-
peito ao gue 4 imagem denota e o segundo unicamente de
que tipo de imagem se trata, o terceiro diz respeito tanto
4 denotacdo como a classificacdo,

Uma formulacdo mais precisa exige algum cuidado.
O que dizemos que uma imagem representa pode ser deno-
rado pela imagem no seu todo ou por uma parte, Analo-
gamente, uma imagem pode ser uma Imagem-de-algo como
um todo ou unicamente por conter uma imagem-de-algo®.

i Deve ao Se H. % Grice ¢ an S ] O, Urmson alguns comentirios
que conduziram 4 clarificacEn deste aspecto. Por vezes, a parte em ques-
tac pode ser discriminada noutros termos que pdo of temporais. Sobre
a nogio de vma parte temporal vejacse A, pp. 127-129,

A imagem conrida pode, todavia, denotar objectos dados e ser uma
imagem-de-alga enr resultado de estar incorporada ne contexto dz ima-
gem gue 2 congém, tal como «ferrinhoss, por ocorrer em «ferrinhos e
percussdos, pode denotar cortos instrumentos musicais ¢ sor uma descri-
gio-de-instrumento-musical.
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Considere-se um rerrato comum do duque ¢ da duguesa de
Wellington. A imagem (como um todo) denota o casal e
(em parte} denota o dugue. Além disso, € {como um todo)
uma imagem-de-duas-pessoas, e (enl parte] uma imagem-
-de-homem. A imagem representa o duque e a duquesa
como duas pessoas, ¢ representa o dugue como um ho-
mem. Mas, apesar de representar o duque, e apesar de ser
uma imagem-de-duas-pessoas, & 6bvio que nio repruesenta
o duque como duas pessoas; apesar de representar duas
pessoas e de ser uma imagem-de-homem, ndo representa
as duas pessoas como um homem, pois a imagem nao €
nem contém qualquer imagem que como um todo repre-
sente o duque e seja simultaneamente uma imagem-de-
-dois-homens, ou que como um todo represente duas pes-
soas € seja simultaneamente uma imagem-de-homem,
Em geral, pois, um objecto k € representado como algo
por uma imagem p se e 50 se P € 0U CONTEM Uma IMAagem que
como um todo represente k& e scja simultaneamente wma
imagem-de-algo®. Muitos dos modificadores que tiveram de
ser incluidos podem, contudo, ser omitdos e dados como
compreendidos daqui em diante; por exemplo, «€ ou contém
uma imagem gque comeo um todo representa Churchill e si-
multaneamente € uma imagem-de-adulto» pode ser abrevia-
do para «& uma imagem-de-adulto que representa Churchill».
O wso guotidiano é muitas vezes descuidado no que
respeita 4 distincdo entre representagio e representacdo-
-comao. J4 foram citados casos em que ao dizer que uma
imagem representa algo nao gueremos dizer que denota
alzo, mas que ¢ uma imagem-de-algo. Noutros casos,
podemos guerer dizer as duas coisas. Se eu disser que tenho

M lsro abrange casos om que & @ representado como algo por uma
imagem 2z sua totalidade ou por uma parte dela. Como ohservdmos na
nota 19 supra, hd restriges guanto As substiuiches zdmissives para
«algo» neste csquema definicional; uma imagem velha oo quadrada ou
umg imagem que pertencs a Churchill ndo o representa em virnde disso
comn velho ou quadrado oo como senher de s
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uma imagem de um certo cavalo preto, e depois apresen-
tar uma forografia na qual o cavalo é uma mancha de luz
a distdncia, dificilmente posso ser acusado de mentir, mas
o leitor pode perfeitamente achar que o enganei. Compre-
ensivelmente, o leitor entendeu que eu estava a falar de
uma imagem do cavalo preto come ral; ¢ consequente-
mente pensou gque a imagem ndo so denotava o cavalo em
questdo, mas cra uma imagem-de-cavalo-preto. Nio ¢
inconcebivel que, noutras ocasides, dizer que uma imagem
representa o cavalo preto queira dizer que a imagem re-
presenta o cavalo como preto (isto &, que é uma i AT
-de-coisa-preta que representa um cavalo) ou que represernita
4 cosa preta em questio como wm cavalo (isto €, que é
uma imagem-de-cavalo que representa uma coisa prera).

As ambiguidades do uso comum ndo acabam aqui. Dizer
que o Churchill adulto estd representado como uma erian-
¢ca (ou como um adulto) é dizer que a imagem em questio
€ uma imagem-de-crianga (ou uma imagem-de-adulto). Mas
dizer que Pickwick estd representado como um palhaco
(ou como D. Quixote) ndo pode querer dizer que a ima-
gem ¢ uma imagem-de-palhago {ou uma imagem-de-D.-
Quixote} que representa Pickwick, pois Pickwick nio exis-
te. Ao invés, 0 que se estd a dizer é que a imagem pertence
a uma certa classe bastante restrita de imagens que podem
ser descritas como imagens-de-Pickwick-como-palhago (ou
imagens-de-Pickwick-como-D.-Quixote).

Assim, as distingbes que em grande parte do discurso
informal ficam obscurccidas precisam de ser claramente
marcadas em fungio dos nossos propdsitos neste livro.
Sendo uma questio de classificagdo monddica, a represen-
tacdo-como difere drasticamente da representacio denota-
tiva diddica. Se uma imagem representa & como um (ou o)
algo, entio denota k ¢ & uma imagem-de-algo. Se k € idén-
tico a b, a imagem também denota e representa b, E se &
€ uma qualquer coisa, a imagem representa também uma
(ou a) qualguer coisa, mas nio necessariamente coma uma
fou a) qualquer coisa. Representar o primeiro duque de Wel-
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lington € representar Archur Wellesley e também representar
um soldado, mas nio necessariamente representi-lo como
am soldado, pois algumas imagens dele sio imagens-de-civis.

As representagoes sdo, entio, imagens gue funcionam

aproximadamente do mesmo modo que as descrices®.

Tal como sdn classificados usando virias etiquetas verbais,
os objectos tambhém sdo classiticados usando virias ctique-
tas pictoricas. E as proprias etiquetas, verbais oun pictdricas,
sdo por sua vez classificadas usando etiqueras, verbais ou
nio. Os objectos sdo classificados em «secretarias, «mesas»,
etc., € também em imagens que os representam. As descri-
coes sao classificadas em «descricio-de-secretdria», «descri-
cao-de-centauro», «nome-de-Cicero», etc., e as Imagens
sao classificadas em «imagem-de-secretirias, «imagem-de-
Pickwick», etc. A etiqguetagem de etiquetas nio depende
do que as eriquetas classificam. Algumas, como «unicdr-
nio», nao se aplicam a coisa alguma, e, como sublinhdmaos,
nem todas as imagens de soldados sido imagens-de-solda-
dos. Assim, hd sempre duas questdes com respeito a uma
Imagem, assim como com respeito a qualquer outra eti-
gueta: o gue se representa (ou descreve) e o género de
representagao {ou descricdo) de que se trara. A primeira
questdo pergunta a que objectos, se alguns houver, a eti-
queta se aplica, e a segunda pergunta qual das etiqueras de
um certo grupo se lhe aplica. Ao representar, uma imagem
identifica uma classe de objectos e pertence ao mesmo
tempo a uma certa classe ou classes de imagens™,

B0 leitor rerd provavelmente notado que «descricios neste textn
BAD se restringe a0 que se chama wdescriciics definidase em ligica,
abrangendn anres rodos os predicados, desde nomes préprios a passos
rebuscados, quer renham denotaczo singular, midlipla ou nula.

A imagem ndo denora a classe identificada, mas denota nenhum,
i on varios membros dessa classe. Uma imagem percence, evidentemente,
4 mGmeras classes, mas s6 algumas delas (por exemplo, & classe de
imagens-de-quadrados, a classe de imagens-de-Churchill) tim a ver com
O gque a imagem represcnta-como; outras nao (por exemple, a classe das
imagens quadradas, z classe de imagens gue percencem a Churchill).
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7. Invencio

Se representar ¢ uma questdo de classificar objectos ¢
ndn de os imirar, de caracterizar ¢ nao de copiar, ndo ¢
uma guestio de relaro passivo. O objecto ndo se senta como
um décil modelo com os seus atributos claramente sepa-
rados e expostos para serem contemnplados e retratados.
E um objecto entre muitos, pode ser agrupado com qual-
quer seleecao deles, e para cada um desses agrupamentos
hd um atribute do objecto. Admitir que todas as classifica-
coes estio em pé de igualdade equivale a ndo fazer gual-
quer classificacdo. A classificacdo envolve preferéncias, e
a aplicagao de uma etiqueta (pictorica, verbal, ¢te.) tanto
prroduz uma classificacio como a regista. As categorias
«naturais» sao apenas as que temos o hdbito de identificar
para etiguetar ¢ através da etiquetagem. Além disso, o
proprio objecto ndo estd acabado, resultando antes de uma
maneira de tomar o munde. Criar uma imagem participa
geralmente na criagio do que se quer representar. O objecto
e 0§ seus aspectos dependem da organizacdo; e as vdrias
etiquetas sdo instrumentos de organizacio.

A representagdo e a descrigao acarretam pols a oTganiza-
cdn, e esta acarreta muitas vezes aquelas. Uma eriqueta as-
socia os objectos a que se aplica, ¢ estd associada a outras
eriquetas que pertencem a um dado tipe ou tipus. Menos
directamente, associa os seus referentes a outras etigueras
aos seus referentes, ¢ assim sucessivamente, Nem todas cstas
associacoes tém a mesma forga; a sua forga varia com quao
directas siio, com a especificidade das classificacdes em causa
¢ com o grau de firmeza granjeado por estas classificacoes
g etiqueragens. Mas em todas estas maneiras, ima represen-
tacdo ou uma descricdo, em virtude do modo comao classifica
¢ & classificada, pode fazer ou marcar conexdes, analisar
objectos & organizar o mundo.

A representacdo ou descricio é apropriada, eficar,
iluminadora, subtil, intrigante, na medida em que o artista
ou o autor apreende relagbes novas e significantes, e concebe
meios para as tornar manifescas. O discurso ou a represen-
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ragdo pictorica que distingue unidades familiares e as classi-
fica em conjuntos canonicos sob etiquetas ja gastas pode por
vezes ser vantajoso, ainda que banal. A classificagao de ele-
mentos ou classes, novos ou familiares, usando novos tipos
de etiguetas ou novas combinages de etiquetas velhas, pode
proporcionar uma nova compreensio. Gombrich sublinha a
metafora de Constable: «Pintar é uma ciéncia [...] nao
sendo as Imagens mals que as suas experiénciass®’. Na
representacdo, o arrista tem de usar velhos habiros guan-
do guer destacar novos objectos e conexdes. 5e se reco-
nhece que a sua imagem quase refere as coisas correntes
do mundo quotidiano, mas ndo refere compleramente, ou
exige ser classificada como um tipo habitual de imagem,
mas ndo se presta a isso, pode destacar semelhangas ¢
diferencas negligenciadas, forcar associacdes pouco comuns
e de certa forma recriar o nosso mundo. E se o objectivo
da imagem € nao apenas alcangado, mas além disso bem
conscguido, se os realinhamentos que provoca directa e
indirectamente sdo interessantes ¢ importantes, 2 imagem
— como experiéncia crucial — & uma contribuicio ge-
nuina para o conhecimento. Ao protesto de que o seu
retrato de Gertrude Stein ndo ficou parecido com ela, terd
Picasso respondido «Nio faz mal; ird ficars,

Em suma, a representacdo ¢ a desericdo eficaz exigem
invengao, Sao criativas. Influenciam-se mutuamente, ¢
formam, relacionam e distinguem objectos. Que a nar-
reza imita a arte ¢ um dictwm demasiado timido. A na-
tureza € um produro da arte e do discurso.

8. Realismo

Ficou por responder a questio menor de saber o que
constitui o realismo na representagio. Sem divida que nao

* Retirade da quarta palestra de Constable na Royal Instoution em
1836; veja-se . B. Leslic, Memories of the Life of Jobn Constable, org.
por Jonathan Mayne (Londres, Phaidon Press, 1951], p. 323,
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serd, em virtude do que vimos, qualquer género de semc-
lhanca com a realidade. Contudo, comparamos de facto
representagoes com respeito a0 sew realismo, naturalismeo
ou fidelidade. Se a semelhanca ndo € o critério, o que serd?
Uma das respostas populares € que o teste da fidelidade
€ 0 engano, gue wma imagem ¢ rcalista na medida exacra
em gque € uma ilusdo bem sucedida, levando o observador
4 supor que ¢ 0 que Tepresenta, ou gue Lem as Suas carac-
teristicas. () que sc propée €, por outras palavras, que a
medida do realismo é a probahilidade de confundir a re-
presentagao com o representadoe. Isto € melhor que a teo-
ria da copia, pois 0 que conta neste caso ndo & a exactidio
com que a imagem duplica um objecto, mas o ponto a que
a imagem & o objecto, em condigdes de observagio apro-
priadas a cada um deles, ddo origemn is mesmas respostas
e expectativas. Além disso, a teoria ndo se deixa imedia-
tamente confundir pelo facto de as representacdes ficticias
diferirem em grau de realismo, uma vez que, apesar de
nio existirem cenrauros, uma imagem realista poderia
enganar-me fazendo-me tomd-la por um centauro.
Contudo, ha dificuldades. O que engana depende do
que € observado, e o que é observado varia com interesses
e hdbitos. Se a probabilidade de confusio ¢ 1, j4 nio te-
mos representagio — temos identidade. Além disso, a
probabilidade raramente vai muito além do zero, mesmo
no caso do mais astucioso frompe-loedl observado nas
condighes normais de uma galeria. Ver uma imagem
come imagem impede que seja confundida com vutra coisa
qualquer, e as condigtics apropriadas de ohservacio (por
exemplo, emoldurada, contra um envolvimento uniforme,
ete.) estio concebidas para derrotar o engano. O engano
exige astucias, como um ambiente sugestivo, ou olhar por
uma fenda que esconde a moldura e o que estd 3 sua volra.
I o engano nessas condicoes ndo candnicas nio é um testo
de realismo, pois, com encenacio suficiente, mesmo a mais
irrealista das imagens pode enganar. O engano conta menos
como medida de realismo que come indicio de ilusionismo,
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e & um acidente muitissimo atipico. Ao olhar para a ima-
gem mais realista, raramente suponho que posso literal-
mente estender a mdo e cortar 0 tOmMAate OU percutir o
tambor. Pelo conrrdrio, reconhego as imagens como sinais
dos objectos e caracteristicas reprosentadas — sinais que
funcionam instantancamente e iNequivocamente sem que
sejam confundidos com o que denotam. Claro que por
yezes, quando o engano realmente acontece — por causa
de uma janela pintada num mural, digamos —, podemaos
efectivamente chamar «realista» 4 imagem, mas tais casos
ndo constituem qualguer base para a classificacdo habimal
de imagens em geral como mais ou menos realistas,

Foram reflexdes deste género que conduziram 4 suges-
tio de que a imagem mais realista ¢ a que oferece a maior
guantidade de informacao pertinente. Mas esta hiporese
pode ser rapida e completamente refurada. Considere-se
umma imagem realista, pintada em perspectiva comum ¢ cor
normal, e uma segunda imagem exactamente como a pri-
meira, excepto por uma perspectiva invertida e cada cor
ter sido substituida pela cor complementar. A segunda
imagem, apropriadamente interpretada, dd lugar exacta-
mente 4 mesma informacgio gue a primeira. E s80 possi-
veis muitas outras transformagdes dristicas, mas que pre-
servem a informagdo. E dbvio que as imagens realistas e
irrealistas podem ser igualmente informativas; a informa-
cao transmitida ndo € um teste de realismo.

Até ao momento ndo precisdmos de tragar a diferenga
entre fidelidade e realismo. Os critérios considerados até
agora foram tio insatisfatérios num caso como no outro.
Mas ndo podemos continuar a equacionar as duas coisas,
As duas imagens que acabdmos de descrever sao igual-
mente correctas, igualmente fiéis quanto ao que repre-
sentam; a informagao gue fornecem ¢ a mesma e conse-
guentemente igualmente verdadeira, contudo, nio sdo
igualmente realistas ou lirerais. Uma imagem fiel é apenas
uma imagem na qual o objecto representado tem as pro-
priedades que a imagem com efeito the atribui. Mas tal
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fidelidade, correccdo ou verdade nio é uma condicio su-
ficiente para ser literal ou realista.

) absolutista atento argumentara que precisamos de uma
chave de decifracio para a segunda imagem, mas nao para
a primeira. Pelo contrario, a diferenca é que para a primeira
a chave estd 2 mao. Para ler apropriadamente a segunda
imagem temos de descobrir regras de interpretagao e de as
aplicar deliberadamente. Ler a primeira resulta de um habiro
guase automatico; a pritica rornou os simbolos tdo transpa-
rentes que nao temos nogio de gualquer esforco, de quais-
quer alternativas, nern de fazer qualquer interpretagio®.
E precisamente aqui. penso, que cstd a pedra-de-togue do
realismo: nao na guantidade de informacio, mas na facili-
dade de transmissdo dessa informacdo. E isto depende de
guido estereotipico ¢ o modo de representacio, de quio co-
muns se tornaram as etiquetas ¢ 0s Seus usos.

O reabismo € relativo, dererminado pelo sistema de
representacio canonico de uma dada cultura ou pessoa
num dado momento. Os sistemas mails novos, mais velhos
ou alienigenas sdo tomados como artificiais ou desajeita-
dos. Para um egipcio da quinta dinastia, a maneira eviden-
te de representar algo ndo é a mesma que para um japonés
do século xvuy e nenhuma delas € a2 mesma que a de um
inglés do principio do século xx. Cada um deles teria em
certa medida de aprender a ler uma imagem em qualguer
dos outros estilos. Esta relatividade é obscurecida pela
nossa rendéncia para omitir a4 especificacio de um guadro
de referéncia quando ¢ o nosso que estd em causa. () «rea-
bismo» € assim muitas vezes usado como o nome de um
estilo ou sistema particular de representacio, Tal come no
nosso planeta pensamos habirualmente que os objectos

* Cf Descaries, Meditadions on the First Philosophy, trad. de E, &,
Haldane ¢ G, B. T, Ross (Nova lorque, Dover Publications, Inc., 1935),
vol. 1, po 155 e ambém Berkeley, «Tssay Towards a New Theory of
Visions, in Waorks on Vision, org. por (. M. Tarbayne (Nova Iorque, The
Bobbs-Merdill Cn., Inc, 1963), p. 42.
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cstio imoOveis quando mantém uma posigao comstante em
relacdo & Terra, também no nosso periodo ¢ lugar pensa-
mos habitualmente que as pinturas sao literais ou realistas
guando pertencem a um estilo curopeu tradicional® de
representacdo. Mas tais clipses egocéntricas nio devem
fizer-nos cair na tentacio de inferir que estes objectos (on
quaisquer outros) estio absolutamente fixns, ou que tais
imagens (ou guaisquer outras) sao absolutamente realistas.

As mudancas de padrio podem ocorrer bem rapidamente.
A prépria eficicia que pode acompanhar um afastamento
judicioso de um sisterna tradicional de representagio inclina-
_nos por vezes, pelo menos temporariamente, a institulr o
novo modo como candnico. THzemos entdo que um artista
atingiu um novo grau de realismo, ou descobriu novas
maneiras de representar de forma realista a luz on o movi-
mento (digamos), O gue acontece neste caso € anilogo a
«descoberta» de que ndo era a Terra mas o 5ol que estava
srealmente imdvel». As vantagens de um novo quadro de
referéncia, em parte por causa da sua novidade, encorajam
a sua entronizacio em algumas ocasiGes em substituicdo do
quadro de referéncia habitwal. Contudo, o facto de um
objecto estar «realmente imdvel» ou de uma imagem ser
realista depende a qualquer momento inteiramente do qua-
dro de referéncia ou modo que é nessa ocasido candnico. No
realismo ndo estd em causa uma relacio constante ou abso-
luta entre uma imagem e o seu objecto, mas uma relagio
entre o sisterna de representagac usade na imagem e o s15-
tema candnico. A maior parte das vezes, claro, toma-se o
sistema tradicional como candnico, e o sistemna de representa-
cdo literal, realista ou naturalista é simplesmente o costumeiro,

A representagio realista, em resumo, ndo depende da
imitagao, da ilusdo ou da informacgdo, mas da doutrina-

2 Oy convencional, mas sconvencionals & wm eEmo perigosaments
ambigua: veja-se o contraste enre «suficientemente convensionals (igazl
2 wmuite comume) e smuitizsimo convencionals ou smoitissiooe
convencionalistas (igual 3 »muito scuficials )
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¢ao. Praticamente qualguer imagem pode representar pra-
ticamente qualguer coisa; isto é, dada uma imagem e um
objecto, hd habitualmente um sistema de representacio,
um plano de correlagdo, sob o qual a imagem representa
o objecto™. O graun de correcgdo da imagem sob esse sis-
tema depende de qudo rigorosa € a informacio sobre o
objecto que se obtém ao ler a imagem de acordo com esse
sistema. Mas o grau de literalidade ou de realismo da ima-
gem depende de quio candnico é o sistema. S¢ a represen-
tacao € uma questdo de escolha e a correcgio uma questdo
de informacio, o realismo é uma guestio de hibiro.

O nosso apego, face a indicios contririos esmagadares,
a ideia de que a semelhanga é a medida do realismo com-
preende-se facilmente nestes termos. Os hibitos represen-
tacionais que regem o realismo também tém tendéncia para
gerar semelhanga. Que uma imagem seja parecida com a
natureza significa muitas vezes apenas que ¢ parecida com
4 maneira como a naturera ¢ habitualmente pintada. Uma
VeZ mais, 0 que me engana fazendo-me pensar gue um
objecto de um dado tipo estd perante mim depende do que
eu notel nesses objectos, e isto por sua vez é afectado pelo
modo como estou habituado a vé-los representados picto-
ricamente, A semelhanca e o engano, longe de serem fon-
tes e critérios constantes e independentes da pritica
representacional, sio em parte produtos dela’’.

an

Efectivamente, hd habituslmente muitos sistemas desses. Uma ima-
gem gue sob um sistema {pouce familiar) é uma representacio correcta
mas muitissimo ndo realista de um objecto pode sob ourrg sistema (o
candnico| ser umg representacio realista mas muito meorrecta do mesme
objecte. A imagem 55 representard o objccro correctz e literalmente s sab
0 sistema candnico g representacio formecer informacio rigorosa.

* Nem aqui nem noutros sitios argemencel gue oZo hd qoalguer
relagio constante de semelhanca; os jofzos de semelhanca relativamente
a aspectos seleccionados ¢ familizres sdo, apesar de aproximados ¢ fali-
veis, tho abjectivos & carcgdricos como quaisquer oULros que sejam apre-
sentados para descrever o mundo, Mas os fuizos de semelhancas ois
complexas sic outra questio. Fm primeiro lugar, dependem dos A&pECtns
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9. Representacdo pictorica e descrigio

Sublinhel até agora a analogia entre a representagio
pictorica e a descrigio verbal porque me parece simu Ita-
neamente correctiva ¢ sugestiva, A referéncia a um objecto
& uma condicio necessdria para a representacio picrorica
pu para 4 sua descricdo, mas nenhum grau de semelhanca
¢ uma condicdo necessiria ou suficiente para qualquer
delas. Tanto a representaciio pictdrica como a descrigdo
patticipam na formagio e caracterizagio do mundo, e
interagem entre si e com a percepcdo & o conhecimento,
S3o modos de classificar por meio de etiqueras gue tém
referéncia singular, milpla ou nula. As proprias etique-
tas, pictoricas ou verbais, sdo classificadas em categorias,
e a interpretacdo de eriquetas ficticias, e de representagio
pictorica-como e descrigio-como, faz-se em termos desses
tipos. A aplicagdo e classificagao de uma etiqueta sdo re-
lativas a um sisterna®, ¢ ha inameros sistemas alternativos

ou factorss em termuos dos guais os objectos em guestao 3o comparados;
¢ izt depende foreemente de hdbitos conceprodis & perceptivos. Em
segundo lugar, mesmo com estes factores determinados, as semelhancas
em virias frentes nao sdo imedistaments comensuraveis, ¢ o grae de
semelhancs: total it depender de come se pesam oy diversos Facores
Normalments, por exemplo, & proximidade geoprafics tem pouco a ver
com o nosso jueizo de ssmelhanga entre edificios, mas tem moito & ver
com o nosse juizo de semelhznca entre guarteirfes. A avzliacio da
semclhanca toal estd sujeits a imensas influéncias, e os nossos hdbicos
representacionais nZo =30 das menores. Em suma, procurst mostrar gue,
na medida em gue 2 semelhancs & uma relagio comstante & objectiva, a
semclhancs entre uma imagem e o que els répresenta nao coincide com
o replising; e, na medids em que 2 semelhange coincide realmente com
o reglismo, os critérios de semelbanga variam com as muodancas da
Pritica: representacional.

2 Antecipando wma explicacio mais completa no capitulo v, um
sistema de simbolos (n3o necessariamente formal) tanto compreende os
simholos como a sua interpretacZo, ¢ wma lnguagem € um sistema de
simbolos de um tipo particulas Um sistema formal exprime-se numa
Iiﬂguagcm ¢ tom primitivos cxplicitos € rotas de derivagio.
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de representacio e descricdo. Tais sistemas s3o os produ-
tos da estipulacio ¢ da habituagio em diferentes propor-
coes. A escolha entre sisternas é livre, mas, dado um sis-
tema, a guestio de saber se um objecto novo é uma
secretdria ou uma imagem-de-unicornio, ou se € represen-
tado por uma certa pintura, depende de ser ou nio ade-
quado projectar, nesse sistema, o predicado «secretdrian,
o predicado «imagem-de-unicornio» ou a pintura sobre a
coisa em questio, ¢ a decisdo tanto & guiada pelo uso desse
sistema como o guia®,

E tentador dizer que um sisterna de representacio pic-
torica & uma linguagem, mas aqui detenho-me abrupta-
mente. ) que distingue os sistemas representacionais dos
linguisticos & uma questio gue exige um e¢xame atento.
Poderia supor-se que também aqui se pode pir av nosso
servico o critério de realismo, que os simbolos estdo numa
escala gue progride das representacées pictoricas mais
realistas, passando por representacdes cada vez menos
realistas, aré as descrictes. Nao hd diivida de que isto ndo
¢ verdade; a medida de realismo é a habiruacio, mas as
descriches ndo se tornam represcntagdes pictéricas por
habituagdo. Os mais banais substantivos da lingua portu-
guesa ndo se tornaram imagens.

Dhzer que a representacio pictdrica € através de ima-
£ens a0 passo que a descricdo € através de passagens ¢ ndo

A Bobre a interaccZo entre juizos sspecificos o poditica geral, veja-se
o men Fact, Fiction, amd Foreeast (1.0 ed,, Indianzpolis ¢ Wova lorque,
The Bobbs-Merrill Cou, lae. 1965 — a partir de agora referido como
FEEL, pp. 63-64, Pode dizer-se que 2 adequacio de projectar um
predicade depende das semelhancas cntre os objectos em questio, mas &
lgualments verdade que se pode dizer que as semelhancas entre os
objectos dependem dos predicados que forem projectados (of. noa 31
supra, & FRE pp. 82, 96-99, 119-120). Com respeity 3 relagio encee a
steoria linguisticas das imagens eshocadn acima e = moite discutida
wtenria pictirieas da linguagem, veja-se «The Way the World 15+ (cirado
na nom 4, supea), pp. 53-56,
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<6 uma peticio de principio de boa parte do que estd em
causa, mas também desprezar o facto de a denoragdo por
meio de uma imagem nem sempre constituir uma repre-
sentagio pictérica; por exemplo, se as imagens de um
museu capturado por militares forem usadas por um ofi-
cial de instrucdes para representar as posicdes do inimigo,
a5 imagens ndo passam poOr 1880 3 TePresentar essas posi-
goes. Para representar, uma imagem tem de funcionar como
um simbolo pictorico, isto &, tem de funcionar num siste-
ma tal que o gue # denotado dependa inteiramente das
propricdades pictoricas do simbolo. As propriedades pic-
toricas podem ser aproximadamente delimiradas por uma
especificagdo recursiva imprecisa™, Uma caracterizacio
pictorica elementar diz que cor tem uma imagem numa
regiio da sua superficie. Outras caracterizaches pictoricas
combinam efectivamente muitas dessas caracterizagoes
elementares através da conjuncio, disjuncao, quantificacio,
erc. Assim, uma caracterizacdo pictdrica pode indicar as
cores em diversas regifes, ou dizer que a cor de uma re-
gido se situa numa certa amplitude, ou dizer que as cores
de duas regides sio complementares, e assim por diante.
Em resumo, uma caracterizacio pictdrica diz mais ou
menos completamente ou mals ou menos especificamente
que cores A imagem tem em que regides. E as propriedades
correctamente atribuidas a uma imagem por meio da ca-
racterizacio pictdrica sao as suas propriedades pictdricas.

Todavia, tudo isto ¢ demasiado especifico. A formula
pode com facilidade ser ligeiramente alargada, mas nido se
presta a ser generalizada. As esculturas cuja denoragio
depende de propriedades esculturais como a forma repre-

# A especificagio seguinte tem muitas limitagdcs, cnrme as quais 2
auséncia de uma clivsuls para & naturera muiras vezes rridimensiona]
das superficies das imagens. Contudo, apesar de ser dnl wma distngao
aproximada cntre as propriedsdes pictéricas ¢ as ourras, nada de muio
vital depende da sua formulagio precisa, nom agui nem em CONCEXTOS
Posteriores.
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sentam efectivamente, mas as palavras cuja denotacio
depende de propriedades verbais como a orrografia nio.
Ainda ndo captimos a diferenca crucial entre as proprie-
dades pictéricas e verbais, entre simbolos ou sistemas nio
linguisticos e linguisticos, diferenca que distingue a repre-
sentacio em geral da descricio.

O que fizemos até agora foi subsumir a representacio
¢ a descrigio sob a denotacdo. A representacao fica assim
afastada de ideias pervertidas que fazem dela um
idiossincratico processo fisico andlogo a um espelhar, sen-
do reconhecida como uma relagio simbélica relativa o
variavel. Além disso, a representagio € assim contrastada
com modos de referéncia que nio sio denotativos. Alguns
destes modos serdo tidos em consideracio no proximo
capitulo. 56 muito depois regressaret & problemitica ques-
tio da distingdo entre sistemas representacionais e lingua-
gens.

II
O som das imagens

Som duplo — tensdo fria das linkas rectas, tensdo quente das
linhas cuervas, do rigido para o ligeira, do flexivel para o com-
pacto.

W assiy Eoawpimsey®

1. Uma diferenga de dominio

Na linguagem quotidiana tratamos tao sem-cerimonia
a'palavra sexprimir» como a palavra «representars. Pode-
mos dizer que uma afirmagio exprime o gue afirma ou
descreve ou sugere, que uma imagem exprime um senti-
mento, um facro, uma ideia ou uma personalidade. Talvez
possamos impor a este caos o principio de alguma ordem
se conseguirmos isolar uma relacdo de expressio caracte-
ristica ¢ peculian, contrastando com a representacdo e com

* Legenda de um desenho in Pofat end Line to Plane, rradusido por
H. Deacstyne o L Rehay [Nova [orque, Sclomon R. Guoggenbeim
Foundation, 1947), pp. 188-189,
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a referéneia de ourros tipos nas artes. Um primeiro passo
é resolver uma ambiguidade predominante. Afirmar que
uma pessoa exprime tristeza pode gquerer dizer que expri-
me o sentimento de tristeza ou que exprime o facto de ter
esse sentimento. Isto confunde as coisas, visto gque obvia-
mente uma pessoa pode exprimir uma tristeza que ndo
sente nem afirma ter, ou pode ter ou afirmar ter um sen-
timento gue ndo exprime. Penso que para comecar € me-
lhor limitar «exprimir= a casos em que s¢ faz referéncia a
um sentimento ou putra propriedade’ e nio a sua ocorrén-
¢ia. Pode-se interpretar de outra forma o que acarreta
mostrar ou afirmar que uma propriedade estd presente
numa dada ocasido. Assim, uma possivel diferenca carac-
teristica entre representagio e expressio € que a Tepresen-
tagdo € de objectos ¢ acontecimentos, 2o passo que a ex-
pressao € de sentimentos ou outras propriedades.

Serd, contudo, que as duas relacdes se distinguem uni-
camente pelo que relacionam? Os irmios ¢ as irmds sio
igualmente filhos dos mesmos pais e a diferenca entre ser
um irmao e ser uma irma depende unicamente de os filhos
dos mesmos pais serem do sexo masculino ou feminino.
Serd que, analogamente, o que é representado e o que é
expresso sio igualmente denotados, e que a diferenga
depende unicamente de o que ¢ denotado ser um particu-
lar ou uma propriedade? Ou hd uma diferenca mais radi-
cal entre as duas relagoes?

A primeira vista, a expressdo parece menos literal do
que a representacdo. A maior parte das vezes, o sentimento
ou a emagdo ou a propriedade expressa € remota relativa-
mente ao meio de expressio: um guadro pode exprimir
calor, uma composicdo musical cor ou fragilidade. Sem
diavida que gualquer tipo de copia estd, nestes casos, fora
de questio. A expressio dd-se por sugestio e nio por
imitagdo. Mas 4 vimos que a representacio também nio

'O aparente plaronismo impudente agui presente serd cocrigido em
hreve (secgdo 3 infra).
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& imitacdo, que ndo se exige qualquer grau de semelhanca
entre 4 mais literal das imagens e o que ¢la representa.

Talvez devamos entio procurar uma diferenca na direc-
¢do oposta: talvez a expressdo seja mais directa e imediata
do gue a representagdo. Em CONSONANCld com 1s8to estd a
ideia de que uma expressdo tem uma ligagio causal com
o que exprime. A expressio de um rosto, por exemplo,
pode ser o efcito do medo, da raiva ou da m:i_gma_ que a
pessoa sente, sendo gue as configuracdes faciais simulra-
fieamente resultam e exibom essa emogao; ou, ¢m Lermos
da reoria James-Lange, a emocdo pode resultar da percep-
cdo da expressao corporal. Esta ideia ndo resiste muito
rempo em qualquer destas versdes. Uma expressao de
agrado pode dever-se i delicadeza e ser sustentada com
desconforto, e o medo pode dar lugar a uma expressdo de
aprovacdo abjecta que esgota a confianga em vez de a esti-
mular, A expressdo facial de um actor ndo precisa nem de
resultar nem de ter como resultado o sentir das emogdes
correspondentes. Um pintor ou um compositor ndo tem de
ter as emoces que exprime na sua obra. E é evidente que
as proprias obras de arte ndo sentem o gque exprimem,
Mesmo que O ue exprimam s¢ja um sentimento.

Alguns destes casos podem sugerir que o que & eXpresso
&, a0 invés, o sentimento ou emocio provocada no observa-
dor: que uma imagem exprime tristeza a0 provocar algu-
ma tristeza no publico da galeria de arte, e uma tragédia
exprime pesar levando o espectador as lagrimas reais on
quase. ) actor ndo precisa de se sentir triste, mas conse-
gue exprimir tristeza na medida exacta em gue me fizer
sentir triste, Ainda que esta perspectiva seja mais plausivel
do que a primeira, dificilmente ¢ mais defensdvel. Para
comegar, scja qual for a emogdao que possa ser pr:'wocad-fa,
raramente ¢ a expressa. Um rosto que exprime agonia
inspira piedade e ndao dor; um corpo que exprime ddio ¢
raiva tem rendéncia para provocar aversio e medo. Uma
vez mais, 0 que é expresso pode ndo ser um sentimento ou
emocio, Uma imagem a preto e branco que exprima cor
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nio me faz sentir colorido ¢ um retrato que exprime co-
ragem e sagacidade dificilmente provoca outra qualidade
no observador.

Estas confusas nocoes de expressio estdo misturadas
com a convicgao popular de que uma funcio primaria da
arte € provocar emogdes. Seja-me permitido incluir aqui
UM Protesto parentético contra esta ideia, ¢ contra teorias
estéticas — comao a da catarse emocional — gue se baseiam
nela. Mas regressarei a este tema mais tarde (v, 3-4).

Se a expressdo ndo difere da representagio por ser
menos uma questio de imitacdo ou mais uma questio de
causalidade, serd a éxpressdo, todavia, uma relacio mais
praxima de ser absoluta ¢ invaridvel? Vimos que a repre-
sentacdo € relativa — qualquer imagem pode representar
qualquer objecto. Ao invés, parece que um rosto sorriden-
te dificilmente pode exprimir magoa, uma figura prostra-
da jubilo, vma imagem azul-acinzentada calor, ou uma
passagem em staccato e presto calma. Se a conexdo nio é
causal, parece pelo menos constante, Mas esta distingio
desfaz-se rambém em fumo. Quando os primeiros filmes
de autor japoneses nos chegaram, as auditncias ocidentais
tinham alguma dificuldade em determinar as emogdes que
05 actores estavam a exprimir. Nio ¢ra sempre instantanes-
mente evidente se um rosto estava a exprimir agonia ou
odin, ansicdade ou determinagio, desespero ou desejo, pois
até as expressoes faciais sio em certa medida moldadas
pelo costume ¢ pela cultura. O que o espectador isolado e
amador pode pensar que € instintivo e invaridvel, o actor
profissional ou realizador sabe que ¢ adquirido e varidvel,
Se, preconceituosamente, achamos que os gestos de um
bailado estrangeiro sio muitissimo artificiais, sendo os dos
nossos bailados nativos mais naturais, o bailarino ou pro-
fessor sagaz ndo acolhe tais ilusdes. Um eminente cored-
grafo e realizador escreve o seguinte:

Ao longo do tempo ful muitas vezes obrigado @ ensinar
rapazes a seduzin, e raparigas a ser rapaces, namoradeiras ou
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sedutoras, e tive de ensinar toda a gente a exprimir ansie-
dade, sobressalto e um sem-fim de outros estados emocio-
nais. Eles podem ter sentido estas coisas, mas os movimentos
sip-lhes compleramente desconhecidos,

[...] os gestos sio padries de movimento, estabelecidos
por um longo uso entre os homens. [...] Hi muitos sentimen-
tos que podem ser expressos de tantas maneiras que ndo ha
de facto um 56 padrio para eles. Por exemplo, a esperanga
nio tem forma, nem a inspiragio, o medo ou o amor?

E o antropélogo concorre:

Tanto quanto tenho side capaz de dersrminar, tal comoe
nig hd palaveas ou complexos sonoros universais gue re-
nham o mesmo significado em sodo o munde, ndo ha movi-
MEntas corporais, exprossocs do rosto ou gestos que prove-
quem respostas idénricas em todo o mundo, Um corpo pode
estar vergado pela dor, pela humildade, pelo riso ou porgue
se prepara para agredir. Um «sorriso» numa sociedade rerrata
amizade, noutra embaraco e noutra ainda pode ser um aviso
de que, a menos que @ tensdo seja aliviada, se segnirdo a
hostilidade e o ataque’.

Tanto no caso da representagio como da expressio,
certas relagdes tormam-se definitivamente fixas, para algu-
mas pessoas, por habito: mas em nenhum caso sdo estas
relactes absolutas, universais ou imurdveis.

Assim, até agora nada encontrimos que fusse incompa-
tivel com a conclusdo de que tanto a representagio como
a expressao sao especies de denotagio, que se distinguem
unicamente pela questio de saber se o gue é denotado ¢
concreto ou abstracto. Mas temos de procurar melhor

* Doris Humphrey, The Art of Mabing Dances  [Nova loTque,
Rinchare & Co, Ine, 1959), pp. 114, 118,

¥ Die uma palestra de Ray L. Birdwhistell, «The Arrist, the Scientist
and o Smiles, proferida no Marvland Institure of Are, 4 de Decembro de
1964,
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2. Uma diferenca de direccao

Perante mim estd uma imagem de drvores e penhascos
junto ao mar, pintada em cinzentos pesados, ¢ que expri-
me grande tristeza. Esta descricdo fornece informacdo de
trés tipos, dizendo algo sobre 1) as coisas que a imagem
representa, 2) as propriedades que possui ¢ 3) os sentimen-
tos gque exprime. A natureza logica das relagoes subjacentes
nos primeiros dois casos € clara: a imagem denota uma
certa cena e & uma exemplificacdo concreta de certos tony
de cinzento. Mas qual é o cardcrer logico da relacao da
imagem com o que s& diz gue exprime?

Ao olhar outra vez para a descricio podemos levantar
algumas questdes sobre a linha gue separa a posse de uma
propriedade da sua expressdo. Pols em vez de dizer que a
imagem exprime tristeza eu poderia ter dito que ¢ uma
imagem triste. Serd, entdo, triste no mesmo sentido em
que € cinzenta? Uma diferenca digna de nota é que, estri-
tamente falando, 50 o5 seres ou acontecimentos encicntes
podem ser tristes; uma imagem s0 o € figurativamente.
Uma imagem possui literalmente uma cor cinzenta, per-
tence realmente 4 classe das coisas cinzentas, mas 50 me-
taforicamente possui tristeza ou pertence 4 classe das coi-
$as (ue se sentem tristes.

Assim, a expressio pode ser a titulo experimental e
parcial caracterizada como algo que envolve uma posse
figurativa. Isto pode explicar a nossa sensacio de que 2
expressio & de algum modo mais directa ¢ menos literal do
gUE a representacio, pois a posse parece mais intima do
gque a denotagio, sendo o figurativo certamente menos
literal do que o literal. Todavia, dizer gue a expressdo
envolve uma posse figurativa parece an mesmo tempo
assimila-la & posse e contrastd-la com a posse. «Figurati-
voe» parece implicar «nio efectivos. Em que sentido pode
a expressiio envolver a posse, mas ndo a posse efectiva?
Teremos agora de empreender alguma andlise da natureza
do figurativo, ou pelo menos do metaforico, pois, apesar
de o meraforicamente verdadeiro nao ser literalmente ver-
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dadeiro, ndao é também meramente falso. Contudo, o que
distingue a verdade meraférica da verdade literal, por um
lado, e da falsidade, por outro?

Antes de abordar essa questdo, serd melhor examinar a
propria posse mais de perto. Um objecto € branco, ou
exemplifica ou possui brancura, se, e s0 s¢, «branco» se
aplica a esse objecto®. Assim, ao passo que uma imagem
denota o gue representa, ¢ um predicado denota o que
descreve, as propricidades que a imagem ou o predicado
possuem dependem, antes, dos predicados que denotam a
imagem ou o predicado. Nio se pode dizer que uma ima-
gem denora essas propriedades ou predicados excepro no
sentido confuso em que se diz que um jornal local «adqui-
riu novos proprictarioss. A imagem ndo demota a cor
branca, mas & denotada pelo predicado «brancos.

Assim, se a representagio & uma questdo de denoragio,
a0 passo que a expressao ¢, de algum modo, uma guestio
de posse, as duas tanto diferem em direcgdo como {ou
talvez em vez de) em dominio. Seja ou nio verdade que o
que ¢ representado € concreto, 30 passu que 0 gue € ex-
presso & abstracto, o que € expresso subsume a imagem
como uma exemplificagao tal como a imagem subsume o
que representa.

A expressdo ndo é, evidentemente, a mera possc. Aparte
o facto de a posse envolvida na expressao ser metafarica,
nem a posse literal nem a metaforica é, de maneira algu-
ma, simbolizagdao, Denotar € referin, mas ser denotado nao
€, necessariamente, referir algo. Contudo, a expressdo,
como a representacdo, & um modo de simbolizagio; e uma
imagem tem de estar no lugar de, simbolizar, referir o que
exprime. Neste caso, a simbolizacdo ou a referéncia, como
vimos, tem uma direcgao oposta 4 denoragdo — emerge
do gue é denotado, ¢m vez de ir em direcgdo ao que é

4 A cxrensionalidade & preservads nesta formula; o valor de verdade
nio £ afecrado quando «brancos é substiruide por qualquer predicado
CO-CXLETsIvVin.
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denotado. Pode dizer-se que um objecto que seja lireral ou
metaforicamente denotado por um predicado, e que refira
esse predicado ou a propriedade correspondente, exempli-
fica esse predicado ou propriedade. Nem toda a exempli-
ficagdo ¢ expressio, mas toda a expressdo ¢ exemplificacio.

3. Exemplificacdo

Apesar de surgir por acidente no curso da nossa inves-
tigacdo sobre a expressio, ¢ apesar de raramente se lhe
dedicar muita atencdo, a exemplificacio é um modo de
simbolizacdo importante e muito usado tanto nas artes
como fora delas.

Considere-se uma coleccio de amostras de tecido de um
alfaiate. Estamos perante amostras, simbolos que exemplifi-
cam certas propriedades. Mas uma amostra ndo exemplifica
todas as suas propriedades; é uma amostra da cor, fibra,
textura ¢ padrao do tecido, mas ndo do tamanho, forma,
peso ou valor absolutos. Nem exemplifica sequer todas as
propriedades — como a de ter sido terminada numa terga-
~feira — que partilha com o lote de material a que pertence.
A exemplificagio & possc mais referéncia®, Ter sem simbo-
lizar € apenas possuir, ao passo que simbolizar sem ter &
referir sem exemplificar. A amostra exemplifica unicamente
as propriedades que simultaneamente tem e refere. Podemos
dizer que a amostra exemplifica o lote no sentido eliptico
de exemplificar a propriedade de pertencer ao lote®. Mas

' A ostensdo, como a exemplificicio, tem a ver com amostras, mas,
a0 passo que x ostensio € oacto de apontar pars uma amostra, a exem-
plificagio € a relagdo entre wma amosta e 0 que = amostra refere.

* Analogamente, dizer que um carro numa exposicio cxemplifica um
Rolls-Royee € diver clipticaments que o carro exemplifica a propriedads
de ser um Rolls-Royee, Mas tal elipse pode ser perigosa no discurso
tecnico, onde dizer que x excmplifics uvm B significa gque x tefere g €
denotado por um B Veja-se ainda o que se sopue.
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nem todo o pedaco de material funciona como uma amos-
tra, € outra coisa, como um pedago de madeira pintada,

ode ter, ¢ ser usado para exemplificar, a cor ou outra
pmprifdade do material.

Se a posse € intrinseca, a referéncia ndo o &, e as pro-
priedades de um simbolo que sdo exemplificadas depen-
dem do sistema particular de simbolizagao que estd actvo.
A amostra do alfaiate ndo funciona normalmente como
pma amostra de uma amostra de alfaiate; normalmente,
exemplifica cerras propriedades de um marerial, mas nio
a propriedade de exemplificar tais propriedades. Conrudo,
se oferccida ¢m resposta a questao de saber o que € uma
amostra de alfaiate, a amostra pode, efectivamente,
exemplificar a propriedade de ser uma amostra de alfaia-
te. O que nos surpreende e delicia na observacio de Ring
Lardner de que uma das suas histdrias « um exemplo do
que se pode fazer com uma cancta de aparo»’ € que a
historia, apesar de poder ter a propriedade de o seu manus-
crito ter sido produzido com uma caneta de aparo, no con-
texto, on em gualgquer contexto habitual, ndo exemplifica
essa propriedade,

Até agora disse indiferentemente que as propriedades
ou predicados sdo exemplificados. Este equivoco tem ago-
ra de ser resolvido. Apesar de falarmos habitualmente do
gue ¢ exemplificado como vermelhidio, ou a propriedade
de ser vermelho, como falamos do predicado «(é) verme-
lho=, isto conduz a problemas conhecidos no que respeira
a qualquer discurso sobre propriedades. Discutindo filoso-
fia em Atenas, Socrates é um animal racional, um bipede
SEM penas € um mamifero que ri, mas o facto de Sacrates
exemplificar a primeira propriedade nao implica que
exemplifique as outras duas. Talvez isso acontega porque
as tres propriedades, apesar de co-extensionais, ndo sao
idénticas. Todavia, uma figura que exemplifica a triagulari-
o A

In Howw to Write Skort Stories (with Samples),  [Nova lorgue,
Charles Scribner’s Sons, 1924), p. 247,
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dade, apesar de ser sempre trilateral, nem sempre exempli-
fica a trilateralidade. Se a trilateralidade ndo € idéntica a
triangularidade, nada ¢é. F sc as duas propriedades s3o
idénticas, entdo as propriedades idénticas podem diferir
naquilo que as exemplifica, Parece que precisamos de uma
propriedade diferente para cada predicado.

Tomemos entdo a exemplificacdo de predicados ¢ outras
etigueras como elementar. Ao falar deste modo, dizendo,
por exemplo, que um cartio € uma amostra de «vermelho»
em vez da vermelhidio, € necessario ndo esquecer que o
que aqui exemplifica é algo denotado pelo predicado, e
ndo uma inscricio do predicado. O gue um simbolo
exemplifica tem de se lhe aplicar. Um homem, mas nio
uma inscrigao, pode exemplificar {todas as inscricdes de)
«homem»; uma inscricdo, mas nao um homem, pode
exemplificar (todas as inscricdes de) «*homem’s,

Contudo, insistir que «exemplifica a vermelhiddo» tem
sempre de ser entendida como uma equivaléncia descuida-
da de «exemplifica o *vermelho’» ¢ demasiado rigido. Para
Platdo, Sécrates dificilmente exempliticava «racional» mas
antes o predicado grego correspondente, © um cartio
exemplifica «rouge» e nao «vermelho» para um francés.
Mesmo em portugués podemos hesitar e dizer que uma
amostra refere um e nfo outro dos predicados alternati-
vos, (O que precisamos € de uma interpretacio de «exempli-
fica a vermelhidio», em termos de exemplificacio de pre-
dicados, gue permita malor margem de manobra.

Suponha-se que interpretamos «exemplifica a vermelhi-
dio» como uma elipse de «exemplifica uma ctiqueta co-
extensional com ‘vermelho’s. Dizer que Sacrates exempli-
fica a racionalidade & entio dizer apenas que Sacrates
exemplifica uma etigueta co-extensional com «racionals.
Isto permire uma margem de manobra suficiente, mas
parece excessivo. Pois se Sderates exemplifica a racionali-
dade, e se «racional» e «risivel» s3o co-extensionais; entin
Socrates ird também exemplificar a risibilidade. Mas
Socrates ndo exemplifica, em consequéncia disso, «risi-
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velw. Teremos entio de escolher entre uma interpretacao
wio lata que inclua a risibilidade e outra tao estrita gue
exclua o equivalente grego de «racional»?*

A resposta € que as linhas podem ser tracadas com
varios graus de abertura ou constricio. Ao passo gue
sexemplifica a racionalidades, tomada em si, diz apenas
;gxemp[[ﬁca algmma eriqueta co-extensional com ‘racio-
nal’s, o contexto diz-nos habitualmente muito sobre gue
etiguera esta em causa. (Quando um carrdo exemplifica a
vermelhidao para um francés, ou guando Socrates
exemplifica a racionalidade para Platdo, os predicados ndo
sio, claramente, portugueses. Nas conversas sobre pintar
uma casa, entre pessoas que falam portugués, uma amestra
de vermelhidao exemplifica «vermelho», ou talvez alguns
ou todos s poucos predicados gue se usam alternadamente
com «vermeiho» em tais discussdes. Ao dizer que para
mim Socrates exemplifica a racionalidade, cerramente nao
estou a dizer que ele exemplifica uma palavra grega que

* Usou-sc «risivels ¢ erisihilidades {risible e risthility, no original)
para significar com capacidads para rir e n3o ridiculo ou cdmicao, O pro-
blems em causa & o seguine: Sdcrztes ndo exsmplifica directamence 3
eriguets portuguesa sracionals porgue no sen tempo ndo exista seguer
a lingoa portuguesa; o que ele exemplifics € 2 #tgqueta prepa equivalente
g wracional-. Mas equivalenrs em goe sentido? Quando nio se guer
admitir significados, esta equivaléncia é meramente extensional ¢ ndo
intensional (com s). Assim, Goodman resolve este problema dizendo que
Socrates pxemplifica s etiquets portuguesa sracionals porgue exemplitica
Wna etigueta grega co-extensional com este (¢ pde wna etigueta groea
que tenhg o mesmo significado goe wracionals ). Mas esta solugio &
deficiense porque hi muitas etiquetas pregas co-extensionais com a cti-
Gleta porfugueesa sracionzls, e n@3o gueremos dizer que S6cratcs
exemplifica sracionzls  porgere exemplifica essas outras enigueras, Por
Exemplo, Socraces exemplifica 4 etgueta portuguesa «risivel» {no senmido
de tor capacidade para rir}, mas n3o gueremios aceitar gue Sécrarcs
exemplifica psta etigueta porgee exemplifica a etigueta grega que madus
sracionals — o que guersmnos dizer & que Sécrates excmplifica =ristvels
(no sentido dade) porgues exemplifica nma eriquera grega gue fraduz
85ta, ¢ nin uma eriquera meramente co-cxtensional com esca. (N. do T
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desconhego. Mas estarei a dizer que ele exemplifica «risi-
vel»? Posso aceder ao pedido para ser mais especifico
quanto d etiqueta ou etiquetas exemplificadas, ou posso
nio ir além do que equivale a afirmag3o indefinida de que
Socrates exemplifica uma etiqueta co-extensional com
aracional». Se eu escolher a segunda alternativa, nio tenho
direito a protestar quanto ao grau de indefinicio da minha
resposta. Em suma, podemos ser tao especificos on tdn
gerals quanto desejarmos quanto ao gue € exemplificado,
mas ndo podemos atingir a maxima especificidade ¢ a
maxima generalidade ao mesmo tempo.

Afirmel anteriormente que o que ¢ exemplificado é abs-
tracto. Interpretei agora a exemplificacio como algo que
abtém entre a amostra e a eriqueta — por exemplo, entre
a amostra & cada inscrigio concreta de um predicado. Tal
etiqueta (L e., as suas inscricoes) pode de facto ser =abs-
tractas por ter denoragio miltipla; mas uma Gnica etigueta
pode igualmente ser exemplificada pelo que denota, E ¢
claro que uma etiqueta pode, ela propria, ser denotada
tenha ela denotacdo plural, singular ou nula. A «diferenca
de dominio» discutida anteriormente roduz-se, assim. ao
seguinte: ao passo que qualquer coisa pode ser denotada,
s as etiquetas podem ser exemplificadas®.

4, Amostras e etiquetas

Tratar toda a cxemplificagio como fundamentalmente
exemplificacdo de etiquetas levanta, contudo, a questio de

* Se (coma em §A, Parte 1T} admitirmos entidades abstractas coma
as qualia, estas poderdo reslmente — apesar de ndo serem etiquetas —
ser cxemplificadas pelos sens exemplares, que s3o toralidades concretas
que contém tais gualic. Mas a cxemplificagio de outras propriedades
teria ainda de ser explicads como acima, em termos da exemplificacin
de predicados; ¢ a simplicidade de exposicio para os presentes propositos
parece melhor servida trarando toda a exemplificacio deste meda.
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saber se a exemplificacio depende realmente em exclusivo
da linguagem. Serd que a exemplificacao emerge unica-
mente 4 medida que a linguagem se desenvolve? Sera que
o as palavras sio exemplificadas? Nio haverd amostras
de algo nunca nomeado? A resposta geral é que nem todas
as eriguetas sdo predicados; os predicados s3o etiquetas
de sistemas linguisticos. Os simbolos de outros sistemas
— gestuais, pictOricos, diagramdrticos, etc. — podem ser
exemplificados e funcionar em grande parte, sob outros
aspectos, como predicados de uma linguagem. Tais siste-
mas nio linguisticos, alguns dos quais desenvolvidos antes
do advento ou da aquisigio da linguagem, estio constan-
temente em uso. A exemplificagdo de uma propricdade
que ndo tenha sido nomeada equivale habitualmente a
exemplificacio de um simbolo que nao seja verbal para o
gual nae temos uma palavra ou descricao que lhe
corresponda.

Contudo, 2 orientacdo que distingue a exemplificacio
da denotacin parece efectivamente derivar da organizacio
da linguagem mesmo nos casos em gue gstao envolvidos
simbolos que ndo sdo verbais. Na linguagem corrente, a
referéncia de «homem» a Churchill, e de «palavra» a
«homem=, é inequivocamente denotagio, ac passo que, se
Churchill simboliza «homemn», ¢ «homem» simboliza «pa-
lavra», a referéncia é inequivocamente exemplificacio.
Com respeito ds imagens, apesar de ndo serem verbais, a
orientacio das relagdes referenciais é fornecida por corre-
lagdes estabelecidas com a linguagem. A imagem que re-
presenta Churchill, como um predicado que se Lhe aplica,
denota-o. E a referéncia de uma imagem a uma das suas
cores equivale muitas vezes & exemplificacio de um
Predicado da linguagem corrente. Tais paralelos ¢ pontos
de contacto com a linguagem sdo suficientes para estabe-
lecer a direccio.

Nos casos em que ndo hd tais lagos com a linguagem
tos simbolos ¢ referentes nao sdo verbais, a distingdo de

direccio entre denotacio c cxemplificagio € por vezes
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Os simbolos que se referem a si mesmos tornam as
coisas ainda mais complicadas. Um simbolo que se denote
4 si mesmo também se exemplifica a si mesmo, é denotado
e exemplificado por si mesmo. «Palavra» tem este tipo de
relagio consigo mesma, tal como «curta» e «polissilibicas,
mas ndo «longar ou «monossildbica». «Longa» ¢ uma amos-
tra de wcurtas, «monossildbicas denota palavras curtas, e
weurtar ranto exemplifica como denora palavras curras’.

Se pergunto a alguém a cor da sua casa, essa pessoa
pode dizer svermelhas, mostrar-me uma amostra de tinta
vermelha ou escrever a palavra «vermelha» com tinta ver-
melha. Isto é, a pessoa pode responder com um predicado,
pma amostra ou uma combinagio dos dois. Neste dltimo
caso, 0 que a pessoa escreve, tomado como um predicado,
& permutdvel com qualquer insericio da mesma palavra,
mas tomado como uma amostra da cor €, a0 invés, permu-
tivel com qualquer coisa que tenha a mesma cor. A disrin-
¢ao aqui ilustrada torna-se importante na tradugio em
poesia ou outras formas literdrias. O original ¢ a tradugao
serdo diferentes, claro, no que respeita a algumas propric-
dades, mas o mesmo acontece com quaisquer duas inscti-
goes da mesma palavra, ou até mesmo quaisquer duas
inscricdes vermelhas da palavra «vermelho». O objectivo
€ a mdxima preservacdo do que o original exemplifica e
também do que o original diz. Traduzir um texto sincopado
com um texto fluido pode violentd-lo mais do que algumas
discrepancias de denotagio. (Veja-se a seccdo 9 infra.)

Temos o habito de tomar as inscrighes como etiquetas
& ndo como amaostras de cor, € as amostras de tinta como

P A auto-referfncia & um tema que gera muita confusdo, Os sceuinies
fCoremas sao agui apresentados parz efeftos de orientacio:

a) Se x exemplifica v, entiio v denota x.

bi x e v denotam-se entre 5ise, o 56 se, se exemplificam entre s,

¢} x exemplifics x se, e 50 50, 2 denota x

a} 5o x exemplifica y ¢ se x & ¥ si0 co-extensionais, entao x denota
e cxemplifica x,
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amostras de cor e ndo como etiquetas. Mas as inscrigdcs
podem funcionar também como ameostras de cor, comuo
acabdmos de ver e como acontece, de forma desconcertante,
quando temos de enfrentas, no frontispicio deste capitulo,
varias ocorréncias misturadas e de diferentes cores de
areds, eyellows, «blues e wgreen»'", E as amostras de cor
podem também ser usadas como etiquetas. Cada uma pode
denotar tudo o que tem a sua cor, ¢ ird entdo exemplificar
e ser a etiqueta exemplificada''; ou cada uma pode deno-
Tar apenas as coisas gue tém a sua cor, mas nao todas,
como acontece, por exemplo, com os botdes numa caixa;
ou cada wma pode denotar coisas, como pregos de um
certo tamanho, independentemente da sua cor's

" A interferéncia resultante do duple funcionamenco de cais simbolos
fel objecto da investigagio experimental de vdrios psicologos. Veja-se
J- B Stroop, «Smudies of Interference in Serial Verbal Reactionss, Journgl
of Experimental Psvchology, vol. 18 {1935), pp. 643-861, ¢ A. R. Jensen
¢ W. D. Rohwer, Jr. «The Stroop Color-Word Test: A Feviews, Acta
Peychologica, wvol. 25 (1966), pp. 36-93. Devo a Paul Kolers ter-me
chamado a atengio para este marerial.

' Analogamente, um sont, fuma onomatopeia, pode ser usadn para
denotar sons que tém as propricdades que o sum exemplifica, A varia-
bilidade da cxemplificacio & aqui arestada com algumas curiosidades
linguisticas divertidas: parece que us cies franceses ladram «pgnaf-gnats
em vez do sbow-wowe dos ingleses; ox garos alemies ronronan
sschourn schnurrs e o franceses «ron-rons; na Alemanha os sings fazem
sbim-larms em vez de +ding-donge, ¢ em Franga um pingue-pingue € um
wplonf-plouts.

¥ Que uma erigueta seja anto-exemplificativa nio implica qualgues
semelhanga com outros demolate, excepro a partilha desse predicado.
«Objecto materizls denora-se 2 si mesma mas & muite diferense do
Castelo de Windsor. Nem 7 semelhanca entre nm predicado e os seus
denotala implica auto-exemplificagio, pois podemos obviamente wsar
um clemento para denomar o gue tiver um grau qualquer de semelbanga
consign, excluindo ele priprio. & propdsito, ao ajuizar o grau de seme-
thanga de duas coisas temos tendéncia, conmdo, para dar mais peso a um
predicado que elas exemplifiguem do que 3 vm predicado gue se limine
2 denotd-las, pois um predicado cxemplificado € ohbjecra de referéucia,
ganhando por isse procminénciz.
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Um gesto pode igunalmente denotar ou exemplificar as
duas coisas. Acenos de cabega, em concordincia ou dis-
cordincia, saudaces, vénias, actos de apontar, funcionam
como etiqueras. Um aceno de discordancia, por exemplo,
aplica-se ao que se desaprova, sem geralmente se contar
entre o que s¢ desaprova. Os gestos de um maestro denotam
sons que devem ser produvidos, mas nao sio, em si, sons.
Podem de facto ter e até exemplificar algumas propriedades
da miisica — como o andamento ou a cadéncia, por exem-
plo —, mas os gestos ndo se contam entre os seus praprios
denotata. () mesmo acontece com actividades gue respondem
4 musica, como marcar o ritmo com os pés ou os dedos, se-
guir a cadéncia da miisica com a cabega ou vdrios outros pe-
quenos movimentos, O facto de estes serem postos em accio
pela midsica, ao passo que os gestos do maestro a pdem em
accdo, ndo afecta o seu estatuto como etiquetas, pois as
etiquetas podem ser usadas para registar ou prescrever —
smorangos, «framboesas, «limdo» e «lima» podem dizer-
-n0s 0 que 2std em virios recipientes ou o que colocar neles.

Conrudo, por que razdo estas actividades t3o negligen-
cidvels se tornam importantes quando estio relacionadas
com a misica? A sua importincia € unicamente a que resulta
do uso de etiquetas para analisar, organizar e registar o que
ouvimos. Ao contririo do que defendem as teorias da
empatia®, as proprias etiquetas ndo precisam de ter quais-
quer propriedades particulares em comum com a musica. Os
psicologos ¢ linguistas tém sublinhado a participacio ubigqua

da accio na percepeiio em geral, o uso alargado de simbolos

Y Veja-se, por exemplo, Theodor Lipps, Rawmaesthetik nnd
Geometrisch-Optische Tduschungen (Leipzig, I. A. Barth, 1987), tradu-
ido. por H. &, Langfeld in The Aestheric Artitude (Nova lorgue,
Harcourr, Brace & Co., Inc., 19200, pp. 6-7: =& coluna parece animar-
=€ e oclevarse, isto & parcce proceder como ew quando me ergo, oo

‘Juando permanece tenso e erecto, oM oposicio 3 indreia natusal do mew

Corpo, F-me impossivel ter conscincia da coluna sem que esca actividade
Pareca existir directamente na coluna de gue renho conscitneia,»
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gestuais, $ensoriais-motores ou coactivos, e o papel desses
simbolos no desenvolvimento cognitivo®®, Para Jacques-
Dalcroze, o uso destas actividades para a compreensao da
musica ¢ um factor fundamental no ensino musical's,

O professor de gindstica, ao contrdrio do maestro,
apresenta amostras. As suas demonstragoes exemplificam
as propriedades requeridas das accdes a desempenhar pela
classe, an passo que as suas instrugdes orais prescrevem
em vez de mostrarem o que fazer, Quando o professor
dobra o joelho, a resposta apropriada ¢ dobrar o joelho;
quando ele grita «mais baixos (ainda que em voz bastanre
alta), a resposta apropriada ndo é gritar «mais baixo»,
mas dobrar mais os joclhos, Contude, dado que as demons-
tragoes fazem parre do ensino, sio acompanhadas de ins-
trucdes verbais, e podem ser por elas substituidas, e, dado
que ndo hd uma notagdo ja estabelecida, podem — como

" Veja-se, por exemplo, Burton 1, White ¢ Richard Held, «Mlasticity
of Sensorimoror Developiment in the Human Infance, in The Canses of
Bebavior, org, por 1. F. Rosenhlith & W. Allinsmith (2.2 ed., Boston, Allva
and Bacom, Inc,, 1966), pp. 60-7(, £ os artigos mais antigos af ciados;
Ray L. Birdwhistell, «Communication withour Words», preparadn em
1964 para publicacio em «L”Aventure Humaine-, ¢ os artigas ai citados;
Jean Piager, The Origing of Intelligence in Children (Nova lorgue,
Internarional Univessicy Press, Inc., 1952), por cxemple, pp. 183 & segs.,
383y e Jerome 5. Bruner, Studies fn Cognitive Growetlh (Nova Iorque, John
Willev & Sons, Inc., 1966), pp. 12-21. Nio posso aceitar a tricotomia de
Bruner, que divide os simbolos em cozctivos, icdnicos ¢ simbalicos, pois
as duas Glimas categorias parecern-me mal definidas e injuscificadas,
A classificeciio de simbolos como coactives, visuais, auditdrios, erc.,
pode ser otl para alguns propdsitos da psicologia do desenvolvimento,
Mas para o8 Nosses propositos eéstas distingdes nio distingnem o que me
parecemn diferencas mais importantes entre o8 modos de referéncia.

Y Ele compresnde muito claramente os usos dos movimenros dos
miusculos ¢ tira pleno partido deles como elementos de sistemas simbd-
licos ensindveis gue promoven: a compreens3o e retengio da misica.
Veja-se especizlmente The Eurbytbwics of Jacques-Daloroze |Boston,
Small, Maynard, & Co., 1918), artigos de I B. lngham (pp. 43-53) ¢
E. Ingham (pp. 54-60.
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gqualgquer amostra que ndo esteja desde logo destinada a
denotagao — ser tomadas como denotando o que os
Predicadns que elas exemplificam denotam, e sdo entio
etiguetas que se exemplificam a si mesmas.

A ac¢ao de um mimo, por outro lado, ndo pertence
habitualmenre s accbes por ela denotadas. O mimo nio
sobe escadas nem lava janelas, masantes rerrara, representa,
denota, com o que faz, as acgoes de subir escadas e lavar
janelas. A sua mimica pode cfectivamente exemplificar
actividades envolvidas nas accdes de subir escadas ou lavar
janelas, tal como uma imagem pode exemplificar a cor de
uma c4sa que representa, mas 4 imagem nio é uma casa,
g a mimica nao € uma acgao de subir escadas. O andar de
um mima pode, é claro, exemplificar o caminhar tal como
denotar caminhadas, tal como «curta» exemplifica o que
¢ ser curto e denota palavras curtas, mas tais simbolos auto-
denotantes ¢ auto-exemplificantes sao uma minoria na
pantomima tal como na lingua portuguesa ¢ na pintura.
A palavra «ave» ou uma imagem de uma ave, ndo sendo
elas mesmas aves, ndo exemplificam qualquer etiquera que
denote todas as aves e apenas aves, e uma mimica de um
voo, nao sendo um voo, nao exemplifica qualquer etigueta
que denote todos 0s voos ¢ apenas voos, Uma palavra ou
imagem ou pantomima raramente exemplificam uma eti-
queta com a gual sejam co-extensionais.

Alguns elementos do bailado s3o primariamente denota-
tivos, versoes de gestos descritivos da vida quotidiana (por
exemplo, vénias, acenos) ou rituais (por exemplo, bén-
€aos, aposicio hindu das mios)'s. Mas hi outros movi-

Y A representagio, no bailade, de uma béngio, tal como as suas
teplicas num palco e na igreja, denotam o que & abengoado. Cue o dest-
Oatdrio do gesto do bailaring nde figue abengoado em virtude do gesto
slgmifica apenas que o bailaring, como o romancista, ostd & fazer um nso
ficticin de wm simbolo denotative. Mas & claro que nm pgestn pode ser
Caracteristicarnents denotative, como 2 palavezs secentzuros, apesar de
tada denotar. Vejame-se também os dois Gltimos pardgrafos desta seccio,
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mentos, especialmente na danga moderna, gue nao deno-
tam primariamente — exemplificam. O que exemplificam,
contudo, ndo sdo actividades correntes ou familiares, mas
antes ritmos e formas dindmicas. Os padrfes exemplifica-
dos e as propriedades podem reorganizar a experiéncia,
relacionando accoes que habitvalmente ndo estio asso-
ciadas ou distinguindo outras que habirnalmente ndo se
diferenciam, enriguecendo assim a alusio e tormando a
discriminagio mais aguda, Encarar estes movimentos come
ilustragoes de descricoes verbais seria, € claro, absurdo;
raramente se podem encontrar as palavras justas’’. Ao
invés, a efiqueta que um movimento exemplifica pode ser
ela mesma; tal movimento, nao tendo qualquer denotacao
prévia, assume as fungdes de uma etiqueta que denota
certas accoes, incluindo ela mesma. Neste caso, como €
tantas VezZes COMuIM nas artes, o vocabuldrio evolui junta-
mente com o que ¢ usado para transmitin

Apesar de a exemplificacio ser uma relacio de referén-
cia no sentido do denotatium para a etiqueta. ndo & de
maneira alguma verdade que todos os casos de referéncia
sejam casos de denotacio ou exemplificacdo. Um elemen-
to pode vir a servir como simbolo de um elemento que
com ele tem quase uma qualguer relacdo. Por vezes a re-
lag3o subjacente nao é referencial, como quando o simbo-
lo € a causa ou o efeito do que denota (e a que por vezes
se chama um sinal do que denota), ou estd 4 esquerda do
que denota, ou é andlogo ao que denota. Noutros casos,
a referéncia da-se ao longo de uma cadeia de relagoes,
sendo algumas delas, ou todas, referenciais. Assim, uma
de duas coisas pode referir a outra por meio dos predicados
exemplificados; ou um ou dois predicados podem referir o
outro por meio das coisas denotadas. Alguns tipos comuns
de simbolizagio podem distinguir-se em termos deste
cénero de relaches subjacentes ou cadeias, mas nenhuma
relagdo nao referencial, e nenhuma cadeia, mesmo quando

7 Veja-se também i, 2.
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cada elemento refere o seguinte (porque a referéncia é nio
¢ransitiva), € suficiente, por si, para estabelecer a relagio
de ceferéncia entre o primeire elemento e o dltimo. Cada
um ou apenas um ou nenhum dos dois pode referir o
outro. E, claro, um elemento pode simbolizar outro de
varias maneiras.

Ao longo da maior parte desta seccio tenho vindo a
contrastar a exemplificacio com outras relacdes, especial-
mente com a posse (que ndo ¢, de maneira nenhuma, re-
feréncia) e com a denotacdn (que se dd na direcgao oposta).
Mas nao s devem exagerar os contrastes. (Que uma amaos-
tra de tecido excmplifica a textura mas ndo a forma, ou
que uma dada imagem exemplifica o verde estival, mas
nao o novo, &é em geral suficientermnente Obvio; mas quais

sdo exactamente as propriedades que uma coisa exemplifica

é muitas vezes diticil de saber. Além disso, j4 vimos que em
alpuns casos a referéncia nao pode ser identificada como
denotacio ou exemplificacio, gue noutros casos a iden-
tificacao € arbitraria, e que noutros ainda um simbolo e

o predicado gque o simbolo exemplifica podem ser co-

-extensionais. Além disso, a etiqueta e a amostra sio
parentes mais proximos quando a etiqueta nada denota,
pois a descrigio ficticia e a representacio ficticia reduzem-
=8¢ 4 exemplificacdo de um tipo especial. «Centauro», ou
uma imagem de um centauro, exemplifica o que ¢ ser uma
descricio-de-centauro, ou uma imagem-de-centauro, ou,
Mais em geral, exemplifica o que é ser uma etigueta-de-
~centauro. Obviamente, a imagem de um duende verde
N30 tem maior necessidade de ser verde do que um duende;
pode ser a preto e branco mas é, e exemplifica o que é,
Uma imagem-de-duende-verde. A descricio-como e a re-
Presentacio-como, apesar de dizerem respeito a etiquetas,
$30 igualmente uma questio de exemplificagio e ndo de

denotacio.

A mencio i denoragio ficricia levanta a guestio de
saber se enfrentamos um problema paralelo com a
€xemplificagdo ficticia. Dizer que uma dada expressio
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descreve oo que uma dada imagem representa Pickwick,
mas ndo D. Quixote, é dizer, como vimos anteriormente’®,
que se trata de — ou até gue exemplifica — uma etiqueta-
-de-Pickwick, mas nac de uma etiqueta-de-D,-Quixore,
Dizer gque Pickwick exemplifica a palhacice, mas D. Qui-
xote ndo, é dizer que «Pickwicks exemplifica (i, e.. & deno-
tado por e refere) uma etiquera co-exrensional com «eti-
queta-de-palhago», mas «D. Quixotes nao. Mas os dois
casos nio sio exactamente paralelos, pois no primero,
tratando-se de um caso tipico de denotacio ficticia, o
objecto da referéncia é supostamente ficticio, ao passo gue
no segundo € o que supostamente faz a referéncia que €
ficticio. Apesar de muitas veres aplicarmos ostensivamente
eriquetas reais a coisas ficticias, dificilmente podemos aph-
car etigueras ficticias, pols wma etiguera usada exisre. Uma
coisa pode efectivamente exemplificar uma etiqueta-de-
-cor gue ndo se encontra entre as palavras habituais para
cores ou até que ndo & verbal, mas dizer que uma coisa /!
exemplifica a sua absoluramente indesignavel cor & dizer
que a cor de b, que € obviamente designada por =a cor de
b, & indesigndvel. E dizer que k exemplifica a cor indesig-
navel entre as suas indmeras cores, que exemplifica «tem
a cor indesignavel exemplificada por k», & designar o gue
¢ descrito como indesignavel.

S¢ um predicado «ficticio» €, ao invés, um predicado
real com extensio nula, ndo sendo portanto realmente
exem-plificado por coisa alguma, pode mesmo assim ser
ficticiamente exemplificado; «cavalo alado» & exempli-
ficado por Pégaso, no sentido em que «Pégaso» exemplifica
«etiqueta-de-cavalo-alado». Além disso, ranto um predi-
cado vazio como um que ndo seja vario podem ser metafo-
ricamente exemplificados; tanto «anjo» como «dguia»
podem ser exemplificados por um piloto. Mas temos aindz
de considerar a naturcza da posse & exemplificagdo mera-
féricas.

1% Veja-se 1, 3 e nokas, sufra.
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5. Factos e figuras

A imagem ¢ literalmente cinzenta, mas 50 metaforica-
mente triste. Mas € a sua cor literal ou meraforicamence
fria? Estarei a dizer metaforicamente que a imagem (ou a

epa cor) ¢ fria ao tacto? Ou estarel a usar «fria» como uso

srinzentas, para arribuir 4 imagem a pertenca a uma certa
classe de objectos coloridos? Nio serd «frias uma forma
tio directa de indicar uvm certo dominio de cores como
wcinzenta», «acastanhadas, «puras ou avivas? Se nesre
caso «cinzentas & metaforica, serd que falar de tons de
cores € também metaforico? E ao falar de uma nota alea
gstarei a usar uma metdfora ou unicamente a indicar uma
posigao relativa na cscala hertziana?

A resposta habitual (e metaférica) é gue um termo como
«cor fria» ou «nota alta» & uma metdfora morta — apesar
de diferir de uma metafora recente em antiguidade e nao

‘em estado biolégico. Uma metifora morta perdeu o vigor

da juvenrude, mas conrinna a ser uma metdfora. Fstranha-
mente, contudo, ao perder progressivamente 4 sua virilidade
enquanto figura de estilo, uma metdfora nio se torna menos
semelhante a uma verdade literal mas mais. O que desapa-
rece ndo € a sua veracidade, mas a sua vivacidade. As me-
taforas, como os novos estilos de representacdo, tornam-se
mais literais 4 medida que a sua novidade desaparece.
Serd entdo uma metdfora unicamente um facto jovem e
um facto unicamente uma metdfora senil? Fsta ideia pro-
Cisa de alguma modificacio, mas € um argumento contra
4 exclusao do metafdrico do efectivo. A posse metaférica
ndo ¢, sem davida, posse literal; mas a posse & efectiva,

seja ela metaforica ou literal. E necessdrio distinguir o

Metaforico e o literal no interior do efectivo. Dizer que
Uma imagem € triste ou cinzenta s3o unicamente formas
diferentes de a classificar. Isto &, apesar de um predicado
que s¢ aplica metaforicamente a um objecto nio se lhe
aplicar literalmente, aplica-se-lhe ainda, A aplicagio serd
Metatorica ou literal em fungio de uma caracreristica como
4 5803 novidade.
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A mera novidade, contudo, nio faz toda a diferenca,
Toda a aplicacio de um predicado a um novo acontegi-
mento ou objecto é nova, mas este tipo de projecgin't
rotineira nao faz uma metifora. E mesmo as primeiras
aplicacoes de um novo termo ndo tém de ser minimamenee
metafdricas. A metdfora, ao que parece. £ uma guestdo de
ensinar a wna palavra velha artimanhas novas — tem 2
ver com aplicar uma etigueta velha de uma maneira nova.
Mas gual é a diferenga entre aplicar meramente uma cri-
queta habitual a coisas novas e aplicd-la de uma maneira
diferente? Em poucas palavras, uma metafora € um namo-
rio entre um predicado com um passado e um objecto que
aquiesce sob protesto. Na projecgdo rotineira, o hdbito
aplica uma etigueta a um caso que ndo esteja ji decidido.
A aplicacdo arbirrdria de um termo novo ndo enfrenta
igualmente o obstaculo da decisao prévia. Mas a aplicagio
metaforica de uma etiqueta a um objecto desafia uma
recusa prévia, explicica ou ticira, de aplicar essa etiqueta
a esse objecto. Onde hd metifora, ha conflito: a imagem
& triste € nao alegre, apesar de ser inanimada & portanto
nem triste nem alegre. A aplicacdo de um termo ¢ metafo-
rica 56 se for em certa medida contra-indicada,

Isto, contudo, nao distingue a verdade metafdrica da
simples falsidade. A metafora exige tanto a atracgao como
a resisténeia — de facto, uma atracgdo que vence a resis-
téncia, Dizer que a nossa imagem é amarela ndo ¢ meta-
forico — & apenas falso. Dizer que é alegre é falso tanto
literal como metaforicamente. Mas dizer que & triste ¢
metaforicamente verdade apesar de literalmente falso. Tal
como a imagem estd claramente sob a etiqueta «cinzenta»
mas ndo sob a etiqueta =amarela», tamhbém estd claramen-
te sob a eriqueta «triste» mas ndo sob a «alegres. () con-
flito surge porgue o facto de a imagem ser inanimada
implica que ndo ¢ triste nem alegre. Nada pode ser triste

¥ Sobre s projecedn e a projecribilidade veja-se FEF, especialments
pp. 57-38, 81-83, 84.49.
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e MAOQ Ser friste excepro se «tristes tiver dois dominios
diferentes de aplicagdo. Se a imagem ndo é (literalmente)
riste & no entanto € (metaforicamente) triste®, «tristes &
usado primeiro para certas coisas ou acontecimentos
sencientes, ¢ depois para certas coisas ou acontecimentos
inanimados. Atribuir 0 predicado a algo que pertenga a
gualquer dos dominios é afirmar algo verdadeiro literal ou
metaforicamente. Atribuir o predicade a algo que nio
pertence a qualquer dos dominios (deixo de fora, para jd,
outros dominios de aplicagio metaforica) ¢ afirmar algo
falso tanto literal como metaforicamente. Ao passo que a
falsidade depende de uma m4d aplicagio de uma etiqueta,
a verdade metafdrica depende de uma nova aplicacio.

Ainda assim, a metifora ndo é simples ambiguidade.
Aplicar o termo «cabo» a uma massa de terra numa ocasiio
e a uma amarra noutra ¢ usa-lo com alcances diferentes ¢ na
verdade mutnamenre exclusivos, mas em nenhum dos casos
se trata de um vso metaférico. Como diferem entao a metd-
fora e a ambiguidade? Diferem sobretudo, penso, porgue os
diversos usos de um termo meramente ambiguo sio coevos
e independentes; nenhum surge do outro ou se orienta pelo
outro. Na metdfora, por outro lado, um termo com uma
extensdo estabelecida por hdbito é€ aplicado noutro caso sob
a influéncia desse habito; ha simultaneamente desvio ¢ defe-
féncia relativamente aos usos precedentes. Quando um uso
de um termo precede e dd forma a outro, o segundo é me-
taférico. Com o tempo, a histéria pode fenecer e os dois usos
tendem a alcancar igualdade e independéncia; a metdfora
morre, on melhor, evapora-se, e o residuo é um par de usos
literais — mera ambiguidade ¢m vez de metifora?’,

¥ Claro gque gquando «tristes se aplica metaforicamente, smetaforica-
mente tristes aplica-se literalmente; mas isto pouco esclarece o que & ser
Mmetaforicamence trise.

f0O tratzmento di merdfora nas paginas sepuintes concorda cm
Brande parte com o cxcelenre artigo de Max Black, «Meraphars,
P’:C'EEE'&IJE.'HIEE of the Aristotelizn Sociery, vel. 35 (1954), pp. 273-294,
mmpresso no seu Models and Metaphors (Tthaca, Nova lorque, Cornell
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6. Esquemas

Uma compreensdo da metdfora exige também que se
reconheca que uma eriquera nio funciona isoladamente,
mas como um membro de uma familia. Categorizamos
usando conjuntos de alternativas. Mesmo a constdncia da
aplicacio literal é habirnalmente relativa a um conjuntn
de etiquetas: o gue conta como vermelho, por exemplo,
varia de algum modo em fungio de se estar a classificar oy
objectos como vermelhos ou nao vermelhos, ou verme-
lhos, cor-de-laranja, amarelos, verdes, azuis ou violetas.
As alrernarivas que se aceitam ¢stio menos frequentemen-
te determinadas, € claro, por declaragoes do que pelo hibito
e pelo contexto. Falar de esquemas, categorias e sistemas
de conceitos acaba por ser 0 mesmo, no final de conras,
penso, gue falar de rtais conjuntos de etiguctas.

Pode-se chamar regido ao agregado dos dominios de
extensdo das etiquetas num esquema. E constiruida pelos
objecros seleccionados pelo esquema — isto &, pelos
objectos denotados por pelo menos uma das etiquetas al-
ternativas. Assim, o dominio de «vermelho» compreende
rodas as coisas vermelhas, ao passo que a Tegido em gues-
tio pode compreender todas as coisas coloridas. Mas, dado
que a regiao depende do esquema no interior da qual uma
etiqueta estd a funcionar, e dado que uma ctiqueta pode
pertencer a virios desses esquemas, mesmo uma etiquera
com um dominio dnico raramente opera numa regido tinica.

Ora a metifora envolve tipicamente uma mudanca ndo
apenas de dominio, mas também de regido. Uma erigueta
gue, juntamente com outrds, constitui um esquema esta
com efeito separada da regiao original dessc esquema e €
aplicada para classificar e organizar uma regido estrangeira.
Em parte por acarretar assim uma reorientagio de toda

University Press, 1962}, pp. 25-47, Vejam-sc também as conhecidas aber-
dagens de L A- Richards, The Philosopby of Rletoris (Londres, Oxford

University Pross, 1936, pp. B9-183, e de . M. Turbayne, The Myth of

Metaprbor (New Haven, Yale University 'ress, 1962}, pp. 1127,
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ama rede de etiguetas, uma metafora fornece pistas para
o seu proprio desenvolvimento e elaboracdo. As regides
qativas € estrangeiras podem ser repides senscriais, ou
podem ser mais latas, como guando se diz que um poema
& COTOVETtE, Ou um instrumento sensivel, oo mais restri-
tas, como quando se diz que diferentes padries de preto &
branco tém diferentes tonalidades, ou podem nada ter a
ver com regifes sensoriais,

Assim, as mudancas de dominio que ocorrem na metd-
fora nao cquivalem vsualmente a uma mera distribuicio
de bens de familia, mas a uma expedicio ao estrangeiro,
Todo um conjunto de etiguetas altermativas®™, todo um
aparato organizativo, conguista nove territorio, O que
acontece ¢ uma transferéncia de um esquema, uma migra-
gao de conceitos, uma alienacdo de categorias. De facro,
uma metifora pode ser encarada como um erro categorial®?
deliberado — ou antes como um segundo casamento feliz
e revigorante, se¢ bem gue bigamo.

As alternativas de um esquema ndo precisam de ser
mutuamente exclusivas; por exemplo, podem ser um con-
junto de termos para cores tals que alguns dos seus domi-
nios s¢ intersectemn ¢ alguns estejam incluidos noutros, Uma
vez mais, um esguema € normalmente uma fiada linear ou
mais complexa de etigueras. ¢ a ordenacio — quer seja
tradicional, como o alfabeto, sintdctica, comeo um diciona-
rio, ou semantica, como nos nomes das cores — ¢ as outras
relacdes podem ser transferidas. Acresce que as proprias

20 comjunte implicitn de alternativas — o esgqoemz — pode ser
constituido por duss ou mais ebiguetas, & variz muoitssing Com o cone
texto, Dizer que uma ideia estd verde o & contrased-la com ideias de
OuLras cores, mas com ideias mais amadurecidas, e dizer gue wn empre-

2ade estd verde € unicaments uma forma de contrastd-le com outros

tmpregados gue nZo estdo verdes.

= Sobre 2 nogdo de erro categorial veja-se Gilbert Ryle, The Comcepr
of Mind (Londres, Hurchinsen'’s University Librars, ¢ Nova Torque,
Barnes and Mohle, Inc., 19490, pp. 16 ¢ scgs.
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etiquetas podem ser predicados com uma ou mais posi-
goes, e tais termos relativos ndo sio menos proprios para
o uso metaférico do que os categdricos. Tal como «pesa-
dow» se pode aplicar metaforicamente a um som, também
«mais pesado do gue» se pode aplicar metaforicaments
entre dois sons. Um esquema para classificar e ordenar
pares de objectos materiais & aqui aplicado para classificar
e otdenar pares de sons.

Em tudo isto torna-se fortemente evidente, uma vez
mais, quio apropriada € uma énfase nas etiquetas, énfase
de orientagdo nominalista, mas nao necessariamente
verbalista. Seja qual for a reveréndia que se tenha quanto
a classes ou arriburos, sem divida que as classes nao
mudam de regido para regido. nem os atributos sio de
algum modo extraidos de alguns objectos e injectados
noutros. Ao invés, transporta-se um conjunto de termos
{etiquetas alternativas) e a organizacdo que produzem
na nova regido ¢ guiada pelo sen uso habitual na regido
original.

7. Transferéncia

Um esquema pode ser transportado praticamente para
todo o lado. A escolha de territdrio a invadir € arbitraria,
mas a4 operagdo no interior do territério quase nunca ¢
completamente arbitrdria. Podemos aplicar 3 vontade
predicados de temperatura a sons ou ronalidades ou per-
sonalidades ou graus de proximidade a uma resposta cor
recta, mas saber gue elementos na regido escolhida s3o
quentes, Ou mais quentes que outros, fica entfio em grande
parte determinado, Mesmo nos casos em gque um esquema
€ imposto sobre uma regido terrivelmente improvavel e
imapropriada, a pritica anterior dirige a aplicagio das
eriquetas. Quando uma etiguera ndo tem apenas usos lite-
rais prévios, mas também metaforicos, também eles podem
scrvir como parte do precedente para uma aplicagio me-

100

Q50M DAS IMAGENS

taforica posterior; talvez, por exemplo, ¢ modo como
aplicamos «alto» aos sons tenha sido guiado pela aplica-
¢ao metafdrica anterior aos nimeros (por via do nimero
de vibragdies por segundo} e nio directamente pela aplica-
¢ao literal de acordo com a altura®.

Contudo, o precedente operante ndo consiste sempre
unicamente no modo como uma etiqueta foi aplicada.
O que a etiqueta exemplifica pode também ser um facror
poderoso. Isto € mais evidente na muiro discutida divis3o
dual de uma amdlgama sob um par de silabas absordas
comao «ping» ¢ «pong»=-", A aplicacio destas palavras nio
responde a0 modo como elas tém sido usadas para classi-
ficar algo, mas ao modo como elas praprias tém sido clas-
sificadas — a aplicacio ndo responde ao que as palavras

-anteriormente denotavam, mas a0 gue anteriormente

exemplificavam. Aplicamos «ping» a coisas rapidas, leves,
cortantes e «pongs a coisas lentas, pesadas, embotadas,
porque «ping» & «pong» exemplificam estas propricdades.
Na discussdo de termos autodenotantes j4 tinhamos subli-
nhado este fendmeno, em que as amostras dominam a
denotagio dos termos que exemplificam. Muitas vezes uma
simples amostra substitui uma mistura complexa de
predicados, alguns deles exemplificados literalmente ¢
outros metaforicamente. Nos casos em que as novas eti-
quetas nio tinham uma denotagdo prévia®, tal substituicio
nao constitui uma metifora A luz da definicdo dada, pois,
40 invés de se ter uma etiqueta que muda a sua extensio,
femos uma extensao que muda de etiqueta, e com respeito

e
=* 0w talver o aplicagio metziorica a soms renha precedido & puiado
4 aplicacio posterior aos ndmeros. () que prerendo n3o depende da
fofreceiio da minha crimologia,
5 Vejaese Gombrich, At and Wesion (citado em I, otz ), po 370,
* Ter uma denotagio nula estabelecida € algo completamente diference
ndo ter uma denotagio cstabelecida. A extensdo de cxpressies como
“entauros ¢ <L Quixotes ¢ nula, ¢ estas expressiics, Como a5 expressies
Sm cxtenstes ndo nulas, tomam-se metafricas com a transferéncia
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4 es553 exfensido a nova efigueta serd unicamente A0 me-
tafdrica quanto a anterior. Mas quando uma etiquera j4
tem ‘@ sua propria dtnutagﬁu e ao substituir o que
exemplifica usurpa outra, a nova aplicagdo é metaférica,

() mecamismeo de transferéncia é frequentemente muito
menos transparente. Por que razdo «triste» se aplica a cer-
tas imagens e «alegre» a outras? O que significa dizer que
uma aplicagio metaférica é «guiada» ou «moldada» pela
aplicagio literal? Por vezes podemos forjar uma histéria
plausivel: as cores quentes sdo as do fogo, as frias as do
gelo. Noutros casos, temos apenas lendas alternativas fan-
tasiosas, Serd que os nlimeros se tornaram altos e baixos
porque as pilhas de pedras ficam mais altas consoante se
acrescentam pedras (apesar de o fundo dos buracos ficar
cada vez mais para baixo 3 medida que se retiram pds de
terraj? Qu serd que se inscreviam nuMmerals nos [roncos
das drvores de baixo para cima? Seja qual for a resposta.
trata-se de questdes isoladas de etimologia. Presumivel-
mente, 0 que se procura & antes um esclarecimento geral
do modo como o uso metafdrico de uma etiqueta reflecte
o sen uso literal. Sobre isto tem havido alguma especuls
gao sugestiva. O uso literal actual de muitos termos resul-
tou de uma especializagio de uma aplicagdo inicial muito
mais lata. A ¢rianga comeca por aplicar «mami» quase a
toda a gente, aprendendo apenas gradualmente a fazer
distinges importantes ¢ a restringir o dominio do termo.
O que parece um nove uso de um termo pode entido con-
sistir em reaplicd-lo numa regido anteriormente desocu-
pada e 0 modo como um termo ou esquema se aplica 2
essa regido pode depender de uma recordacio meio cons-
ciente da sua encarnacio prévia”. A personificacio pode
assim cspelhar um animismo aborigene. A reaplicacio ¢

T A ideia sugere clabeoragior a aplicagio meiaférica poderd, com
muite use, torogr-se também literal, resultzndo dai ambiguidade; e o5
dois dominios literais podem acabar por ser reunidos no dominie ori-
ginal.
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contudo meraforica, pois o que € literal é determinado
pela pritica actual e ndo pela historia antiga. A regido
original de um esquema ¢é o pais de naturalizacdo e ndo o
de nascimento, e o expatriado que regressa é um estrangeiro
apesar de as suas recordagfes comegarem a despertar. Cas-
sirer e outros®® avancaram provocadoramente uma expli-
cagdo das metdforas de acordo com estas linhas. Mas ape-
sar de ser iluminante, e apesar de verdadeira em alguns
casos, € evidente que nio explica as aplicagdes metafori-
cas de todos ou até da maior parte dos termos. 56 rara-
mente as aventuras adultas de uma etiqueta podem ser
referidas a privaces da infancia.

A questdo geral mantém-se: o gue dizem as metiforas
e o que as faz verdadeiras? Dizer que uma imagem £
triste € dizer elipticamente que é como uma pessoa triste?
A metdfora tem frequentemente sido interpretada desse
modo, como simile eliptico, e a verdade metaférica sim-
plesmente como a verdade literal da afirmagao expandida.
Mas o simile niao pode equivaler apenas a dizer que a
imagem ¢ COMO a PESsSea Mum Ou Noutro aspecto; nessa
medida, qualquer coisa € como gqualquer outra coisa. O
que o simile diz, com efeito, & gque pessoa e imagem sdo
parecidas no que respeita a serem tristes, uma literalmente
e a outra metaforicamente. Em vez de a metdfora se reduo-
zir ao simile, o simile reduz-se & metdfora; ou melhor, 2
diferenca entre simile e merifora & negligencidvel®. Quer
d expressao seja «& como» quer seja «é», a figura assemelba

M Veja-se Ernst Cassirer, The Philosophy of Svmbolic Farms {edigio
alemi original, 1925), rrad. Ralph Manheim (New Havén, Yale Univer-
Sity Press, 1953), vol. U, pp. 36-43; Lamgmage and Myth, de Cassirer,
trad. &, K. Langer (Nova Iorque © Londres, Harper Brothers, 1946}, pp.
12, 23-3%; ¢ Owen Barficld, Postic Diction (Londres, Faber and Faber,
1928} pp. 80-81.

¥ Max Black defoende cste aspocto clara © encrgicamente no. sen
artign sobre a merdfora; veja-se o sen Models and Metaphbors, p. 37 «Em
aleuns destes casos seria mais Jluminante diver que = metifors cria 2
similaridade do gue dizer que formula wma similaridade préviao
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a imagem a pessoa escolhendo uma dada caracteristica
comum: que o predicado striste» se aplica a ambas, ape-
sar de d pessoa se aplicar inicialmente e 4 imagem derivada-
mente.

Se formos obrigados a dizer que tipo de similaridade tem
de obter entre aguilo a que um predicado se aplica literal-
mente e aguilo a que se aplica metaforicamente, podemos
perguntar ¢m resposta que tipo de similaridade tem de obter
entre as coisas a que um predicado se aplica literalmente.
Que semelhanca tém de ter coisas do passado e do fururn
para que um dado predicado, digamos «verdes, se aplique
literalmente 2 todas? Ter uma ou outra propriedade em
comum ndo é suficiente; tém de ter uma certa propriedade
em comum. Mas qual? E ébvio que ¢ a propriedade no-
meada pelo predicado em questio; isto & o predicado tem
de se aplicar a todas as coisas a que tem de se aplicar
A questao de saber por que razdo os prodicados se aplicam
metaforicamente como se aplicam é em grande medida a
mesma que saber por que razio se aplicam literalmente como
se aplicam. Se ndo temos uma boa resposta em qualquer dos
¢asos, talvez seja porque ndo ha realmente gquestao alguma.
Seja como for, a explicacdo geral da razdo pela qual as coi-
sas tém as propricdades que tém, literais e metaféricas — 2
questdo de saber por que razdo as coisas sio como sdo —,
¢ uma tarefa gque fico satisfeito por deixar ao cosmdlogo.

(s padroes de verdade sdo em grande parte os mesmos,
independentemente de o esquema usado ter sido transfe-
rido ou ndo. Em qualquer dos dois casos, a aplicagio de
um termo € falivel e consequentemente sujeita a ser cor
rigida. Tanto podemos cometer erros 2o aplicar «verme-
lho» como striste» a objectos coloridos e podemos intro-
duzir restes de todo o tipo para confrontar os nossos juizos
imiciais: podemos olhar outra vez, comparar, examinar as
circunstdncias envolventes, ter atencio a juizos corrobo-
rantes ¢ conflituantes. Nem o estado de credibilidade
inicial nem o processo de verificagdo que opera maximi-
zando a credibilidade total sobre todos os nossos jui-
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zos?" € diferente nos dois casos. Claro que uma categori-
yacio metaforica sob um dadoe esquema, por ser mais nova,
¢ muifas vezes menos precisa ¢ estavel do que a categorni-
zacao literal correlativa, mas trata-se apenas de uma dife-
renga de grau. Tanto o literal como o meraforico podem
sofrer de vagueza e vacilacio de todo o tipo, e a aplicacio
literal de alguns esquemas € muito menos precisa e cons-
tante, por causa da delicadeza ou da falta de clareza das
distingdes invocadas, do que algumas aplicagoes metafori-
cas de outros. As dificuldades em dererminar a verdade
nio sdo, de modo algum, peculiares a merdfora.

A verdade de uma metdfora nao garante, de facto, a sua
eficicia. Tal como hd verdades literais irrelevantes, moras
g triviais, ha merdforas rebuscadas, débeis e moribundas. A
forca meraforica exizge uma combinacin de novidade com
adequacio, do estranho com o dbvio. A boa metdfora satis-
faz apesar de surpreender. A metafora ¢ mais poderosa quan-
do o esquema transferido da origem a uma orpanizagio
nova e notdvel, e ndo 4 uma mera re-efiguetagem de uma
organizacio antiga. Nos casos em gue a otganizacido origi-
nada por um esquema imigrado coincide com uma organi-
Zacdo ja ©m VIgor ma nova regiaoe, o unico inferesse da
metiafora ¢ o modo como esta organizagao se relaciona as-
sim com 4 aplicacio do esquema na sua regido original, e
por vezes com o que as etiquetas do esquema exemplificam.
Mas, nos casos cm gue resulta uma organizagio que nio ¢
habitual, fazem-se também novas associagdes e discrimina-
¢oes na regiao da transferéncia, e a metifora € tanto mais
marcante quanto mais intrigantes e significativas forem es-
sas associactes e discriminacdes. Dado que a metifora de-
pende de factores efémeros como a novidade e o interesse,
a sua mortalidade & compreensivel. Com a repeticio, uma
aplicacdo transferida de um esguema torna-se rotina e deixa
de exigir ou de fazer qualquer alusdo a sua aplicacio de
base. O que era novidade torna-se lugar-comum, o seu pas-

oA respeito desta guestZo persl vejase o mew artigo «Sense and
Certaintys, Philosophical Review, vol. 61 (1952}, pp. 160-187,
2 3 B &
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sado € esquecido e a metdfora rransforma-se gradualmente
numa mera verdade.

A metifora permeia todo o discurso, corrente e especia-
lizado, ¢ encontrar um pardgrafo puramente literal seja
onde for sera bastante trabalhoso. Nesta diloma tdo pro-
saica frase conto cinco metiforas certas ou possiveis —
ainda que gastas. Este uso incessante da metdfora nio &
apenas o resultado do amor pela cor literdria, mas tam-
bém da necessidade urgente de economia. Se nao fosse
possivel transferir esquemas com prontdio para fazer
novas categorizagoes e ordenagdes, teriamos de nos sabre-
carregar com demasiados esquemas diferentes, quer adop-
tando um vasto vocabuldrio de termos clementares, quer
elaborando prodigiosamente esquemas compositos.

8. Modos da merifora

Hi muitos géneros de metaforas, a maior parte dos
quais registados no prodigioso, se bem que cadeico, catd-
logo de figuras de estilo. Claro que algumas destas figuras
nio sio metiforas. A aliteracdo ¢ a apdstrofe sao pura-
mente sintdcticas, nao envolvendo gualquer transferéncia:
€ 4 ONOMALopela Consiste UnIcaments o uso de uma eti-
queta autodenotante de um certo tipo. O eufemnismo ¢ ou
niao uma metidfora consocante aplica etiquetas de coisas
apropriadas a coisas inapropriadas ou se limita a subs-
tituir etiquetas apropriadas por etiquetas inapropriadas.

Algumas metaforas envolvem a transferféncia de um es-
querna entre regides disjuntas. Na personificacdo, as etique-
tas 530 transferidas de pessoas para coisas; na sinédoque, de
uma regido de todos ou classes para uma regido das suas
partes proprias ou subclasses’; na antonomadsia, de coisas
para as suas propricdades ou etiquertas.

W Uma regifio de todos €, evidentements, disjunta relativaments &
uma regido das suss partes proprias, & umz regiio de classes relativa-
meiite 3 uma tegido das suas subclasses proprias.
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Mas as duas regides ndo sio disjuntas em todas as me-
ciforas; por VEZes, Uma regiao intersecta ol € UMma expan-

530 ou uma contracgao de outra (veja-se a figura 2}. Na

hipérbole, por exemplo, um esquema ordenado € com efeito

‘deslocado no sentido descendente. A grande oliveira tor-
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na-se supercolossal ¢ a pequena grande; as etiquetas no
extremo inferior do esquema (por exemplo, «pequenas |
ndo sdo usadas e as coisas do extremo superior da regiig
(a oliveira excepcionalmente grande) ficam sem etiquetas
nesta aplicagdo do esquema — a menos que o esquema
seja alargado, pela iteragio do prefixo «super», por exem.
plo. Na litotes, ov diminui¢io, acontece precisamente o
oposto. Uma execucdo musical excelente torna-se razoa-
velmente boa e uma boa aceitdvel; as etiquetas do extrem
superior ficam por usar ¢ a parte inferior da regido nio ¢
descrita. A hipérbole ou a diminuigio podem ter, por assim
dizer, uma extremidade dupla, sendo todo o eS(JUEMA COm-
primido numa parte central da regido original (nio dei-
xando quaisquer etiquetas para os extremos), ou com yma
parte central do esquema distendido de forma a abranger
toda a regido original (nada deixando que as etiquetas das
extremidades possam denotar).

Apesar de a metdfora cnvolver sempre transferéneia no
sentido em que algumas etiqueras do esquema recehem
novas extensdes, a regido em si pode permanecer conscan-
te sob essa transferéncia. Na ironia, por exemplo, um
esquema ¢ pura e simplesmente voltado ao contririo e
aplicado na sua prépria regiao na direc¢do oposta. O re-
sultado nao é uma recategorizacio, mas Uma reorientacin.
Um inforninio torna-se «uma bela coisa» ¢ um golpe de
SOTte «um azar». Noutros casos, um esquema pode regres-
sar 4 sua regido original por um percurso mais longo.
Considere-se, por exemplo, a aplicacio metaférica de
«azule a imagens. Dado que «azule tem também uma
aplicacdo literal as imagens, as aplicagdes literais e mera-
foricas dio-se no mesmo territério. O qUe acontece neste
caso & transfercneia de uma regiio para ourra e vice-versa.
Um esquema de predicados de cor é rransportado primeire
para sentimentos, regressando depois aons objectos colori-
dos. As suas viagens resultam numa certa deslocacao
aquando do seu regresso (de outro modo nem saberiamos
que tinha sido transporrade); mas o deslocamento estd
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longe de ser total: ¢ mais provdvel uma imagem mertafori-
camente azul ser literalmente azul do que literalmente
vermelha. Por vezes, um esquema pode fazer uma viagem
maior de ida e volta, com mais paragens, e estar mais
drasticamente deslocado aguando do seu regresso.

Por vezes combinam-se dois ou mais tipos de transfe-
réncia, como quando se chama «boa companheira» a uma
maquina instavel. Outras merdforas restringem-se ou
modificam-s¢. Dizer que uma imagem tem um colorido
brutal ndo é chamar-lhe brotal; deixa-se em aberto a pos-
sibilidade de dizer que a imagem € delicada noutros aspec-
tos, como no trago, por exemplo, ou mesmo como um
todo. «Colorido brutale, dado ndo ter uma denotacio
anterior diferente, aplica-se literalmente e nio metaforica-
mente 4 imagem. E uma descricio-de-colorido no sentido
em que apesar de denotar objectos que diferem guanto a
coloridos especiticos ndo faz distingdes entre objectos que
tenham o mesmo colorido especifico, Contudo, é evidente
gue hi uma metifora envolvida. Com efeito, o termo
«brutal» aplica-se meraforicamente 3 imagem com respeito
unicamente ao seu colorido. Numa metifora assim modi-
ficada, um esquema é, por assim dizer, rransferido sob
restricoes explicitas ou tacitas; a categorizacio de uma
regiao operada pelo esquema tem de respeitar cerros agru-
pPamentos J4 presentes na regido. Sem restrigdes, o esque-
ma brutal-delicado categoriza objectos de um modo: trans-
ferido sob a ordem de dar origem a uma categorizacio
baseada na cor ou no padrio, o mesmo esquema categoriza
05 objectos de outras maneiras. Viajando com diferentes
Instrugdes ou por diversas vias, um dado csquema pode ter
diferentes aplicagdes metaféricas numa sé regiio.

Tanto as etiquetas verbais como as que nio sido verbais
podem, claro, ser aplicadas metaforicamente, como numa
caricatura de um politico retratado como um papagaio, ou
de um déspota retrarado como um dragio. E uma imagem
azul de um trombonista envolve uma transferéncia com-
plexa, se bem gue nada subsil.
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E é tudo quanto & denoragdao metafdrica. A possc e
exemplificacio metafdricas sao analogamente paralelas nas
suas contrapartes, ¢ o que j4 foi dito {seccdo 3) sobre
predicados e propriedades aplica-se igualmenre aqui. Uma
imagem € metaforicamente triste s¢ urmna etiqueta — verhal
ou nao — que seja co-extensional com «tristes (i e., que
tenha a mesma denotacdo de «triste» ) denota metaforica-
mente a imagem. A imagem exemplifica metaforicamente
atristes se «triste» € referido pela imagem e se denota
metaforicamente a imagem. E a imagem exemplifica me-
taforicamente a Cristeza se wma etigueta co-extensional
com «triste» € referida pela imagem e se denota metafori-
camente a imagem. Dado que, como vimos, as caracteris-
ticas gue distinguem o metaférico do literal sdo efémeras,
irel muitas vezes usar «posses e «exemplificagio» para
abranger ranto os casos literais como os metafdricos.

9. Expressio

O que ¢ expresso ¢ metaforicamente exemplificado.
() que exprime tristeza € metaforicamente triste. E o que
¢ metaforicamente triste € efectivamente triste, mas nio
literalmente, 1. e., passa a cstar sob uma aplicagio transfe
rida de umna qualquer etiqueta co-extensional com «triste».

Assim, 0 gue é expresso & possuido, & 0 que um rosto
ou imagem exprimem ndo tém de ser (mas podem ser)
emogoes ou idelas do actor ou artista, nem as que ele guer
transmitin NCMm 0% pensamentos ou sentimentos do publico
ou da pessoa retratada, nem propriedades de qualquer
outra coisa de algum modo relacionada com o simbolo.
Claro gue se diz frequentemente gue um simbolo exprime
uma propriedade relacionada consigo de uma destas ma-
neiras, mMas eu reservo o [erino «eXpressaos para distin-
guir o caso central em que a propricdade pertence ao
proprio simboloe — independentemente de causa, efeiro,
intengido ou rema. Que o acror estava desanimado, o artista
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extasiado, o espectador sombrio, nostdlgico ou euférico, o
assunto morto, ndo determina se o rosto ou imagem é
triste ou ndo. O rosto alegre do hipdcrita exprime solici-
rade, e a imperturbavel imagem de formactes rochosas
pode exprimir agitacdo. As propriedades que um simbolo

‘exprime 530 a sua prépria propriedade.

Mas sao propriedade adquirida. Nao sao as caracteris-
ticas singelas com base nas quais os objectos e aconteci-
mentos que servem como simbolos sdo classificados lire-
ralmente; sio importagBes metaforicas, As imagens

exprimem sons ou sentimentos, € ndo cores. E a transfe-

réncia metaforica envolvida na expressdo é habitualmente
de uma regido exterior (ou por via dela), e ndo a transfe-
réneia interine que tem lugar na hipérbole, litotes ou iro-
nia. Uma imagem pretensiosa ndo exprime a modéstia que

sarcasticamente lhe pode ser atribuida.

Além do mais. as propriedades expressas ndo sdo ape-
nas metaforicamente objecto de posse, mas também refe-
ridas, exibidas, tipificadas, proclamadas. Uma amostra qua-

drada de tecido nao exemplifica usualmente a propriedade

de ser quadrado, ¢ uma imagem cujo valor mercantil sobe
rapidamente ndo exprime a propriedade de ser uma mina
de ouro. Normalmente, uma amostra de tecido so exem-
plifica propriedades de alfaiataria, ao passo que uma ima-
gem s6 exemnplifica literalmente propriedades pictéricas e
metaforicamente s exemplifica propriedades constantes

telativas as propriedades pictdricas®. E a imagem exprime

* Umaz propriedade é assim constante se, apesar de poder ou ndo
Permanecer constante quando as propriedades pictéricas variam, nunca
varia guando as propriedades picréricas permanccem canstanses. Por
outras palavras, se ocorre em qualguer lugar, também ocorre scmpre gue
A% propriedades picroricas sdo as mesmas. A constincia agqui em questin
obtém num dade sistema de simboleos entre 2 cxtensio metafirica da
Ptopriedade expressa o o cxrensdo liveral das propricdades pierdnicas
bisicas, mas uma propricdade constante neste aspecto também &) els
Propria, uma propriedade pictdrica. Para oma discossZo das propriedz-
des pictdricas veja-se 1, 9, sufira.

111




LINGUAGENS DA ARTE

apenas propriedades — ao contrario da propriedade de ser
uma mina de ouro — que desse modo exemplifica metafio-
ricamente enquanto simbolo pictérico. A Lavadeira, de
Daumier, exemplifica e expressa peso desse modo, mas
nio qualquer propriedade metaforica que dependa do peso
fisico da imagem. Em geral, um simbolo de um dado tipo
— pictorico, musical, verbal, etc. — exprime apenas pro-
priedades que o simbolo metaforicamente exemplifica en-
quanco simbolo desse tipo.

E pois evidente que nem toda a afirmacio metaférica
sobre um simbolo nos diz o que é expresso. Por vezes, o
termo metafarico estd incorporado num predicado que se
aplica literalmente ao simbolo, como nas meraforas modi-
ficadas gue vimos atrds, ou na afirmacio de gue uma
imagem € da autoria de um pintor com os copos. Por veres
a propriedade metaférica atribuida € possuida, mas nio
exemplificada pelo simbolo, ou ndo é constante relativa-
mente 3s propriedades exigidas, E por vezes a transferén-
cia metaforica envolvida é do tipo errado. 56 se exprimem
as propriedades do tipo apropriado, metaforicamente
exemplificadas do modo apropriado.

Apesar de a exactiddo exigir muitas vezes que se fale da
expressdo de predicados, cedo a um recarado preconceito
falando ao longo desta sec¢do da expressao de proprieda-
des*, Contudo, ao explicar a expressio em termos da
exemplificacdo metafdrica de etiquetas, arrisco-me a ser
acusado de fazer depender o que um simbolo exprime do
gue se diz dele — de atribuir 0 que uma imagem, por exem-
plo, exprime aos rermos que acidentalmente sio usados
para descrever a imagem, atribuindo assim erédito pela
expressdo alcancada nae ao artista mas ao comentador.
Isto &, evidentemente, um mal-entendido. Um simbolo tem
de ter todas as propriedades que exprime; o que conta nio

¥ Tal circunspecgio ndo eliming guslguer dificuldade ou ebsouridade.
e a via mais corajosa para desafiar o preconceito e falar dirccramente da
expressio de stiquetas em vez de propriedades € sem divida recomenddvel.
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¢ se alguém diz que a imagem € triste, mas se a imagem &
criste, s¢ 4 ctiqueta «tristes se aplica de facto. «Triste»
pode aplicar-se 2 uma imagem apesar de por acaso min-
guém jamais usar o termo para descrever a imagem; e
dizer que uma imagem é triste de maneira alguma a torna
riste. Isto ndo equivale a dizer que uma imagem € triste
independentemente do uso de «tristes, mas antes, que dado
o uso de «triste», pela pratica ou norma, a sua aplicacdo
4 imagem nao € arbitraria. Dado que tanto a pririca como
a norma variam, a posse e a exemplificagio também nio
sao absoluras, e o que efectivamente se diz de uma ima-
gem ndo é sempre completamente irrelevante no que res-
peita ao que a imagem exprime. Entre as indmeras proprie-
dades que uma imagem possui, a maior parte das quais
sao habitualmente ignoradas, s6 exprime as propriedades
metafdricas que refere. Estabelecer a relagao de referéncia
¢ uma questao de destacar certas propriedades como dig-
nas de atengdo, de seleccionar associagbes com cerros
objectos. () discurso verbal ndo € o menor de muitos
factores que ajudam a fundar e alimentar tais associacoes.
Apesar de ndo se tratar de nada além de seleccio, a seleegio
com base numa tal profusio de candidatos equivale pra-
ticamente, coma vimos, 4 constitnicAo. As imagens nao
sd0 mais imunes do gue o resto do mundo as forgas
formativas da linguagem, apesar de elas proprias, como
simbolos, exercerem também a mesma forca sobre o
mundo, incluindo a linguagem. Falar ndo faz o mundo
nem tdo-pouco imagens, mas o falar e as imagens partici-
pam no fazer de cada um deles e do mundo tal como os
conhecemos.

Tanto as etigueras que ndo sdo verbais como as que o
580 podem ser metaforicamente exemplificadas por gual-
quer tipo de simbolos, e as propriedades correspondentes
Podem ramhém ser expressas por qualquer tipo de simbo-
los. Uma imagem de Churchill como buldogue é merafé-
tica, e Churchill pode funcionar como um simbolo que
exemplifica a imagem e exprime a propriedade de ser bul-
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dogue que lhe € pictoricamente atribuida. Temos de faze;
cuidadosamente notar que a metdfora pictérica, neste caso,
nE0 em 2 ver com o que a imagem pode exemplificar ny
exprimir, mas com o que pode exemplificar a imagem -
exprimir a propriedade correspondente®.

A expressio, dade que se limita 2o que é possuido ¢,
além do mais, ao que foi adquirido em segunda mao, ¢
duplamente restringida em comparacio com a denotacio,
Ao passo que praticamente qualquer coisa pode denotar
Ou mesmao representar praticamente qualquer outra coisa,
uma coisa s6 pode expressar o que lhe perrence mas ori-
ginalmente ndo lhe pertencia. A diferenca entre expressao
e exemplificagdo literal, como a diferenca entre represen-
ragdo mais ou menos literal, ¢ uma questio de hibito —
uma questdo de facto e ndo de fiat.

Contudo, os hdbitos diferem muitissimo de acordo com
o tempo ¢ o lugar, a pessoa e a cultura, ¢ a expressin
pictérica e musical ndo sdo menos relativas e varidvels que
a expressio facial e gestual. Aldous Huxley, ao ouvir
misica supostamente solene, na India, escreveu:

[...] Confesso que, por mais que escutasse, era incapaz de
ouvir fosse 0 gue fosse de particularmente Higubre ou grave,
algo na pega que sugerisse especialmente auto-sacrificio. Aos
meus ouvidos ocidentais parecia muito mais alegre do que 2
danca que se lhe scguin.

As emogies sdo em todo o lado as mesmas, mas a soa
Expressan artisfica varia de época para fpoca e de um pais
para outra, Somos educados de modo 3 aceitar as conven-
coes do momento da sociedade em que nascemos. Um dado
tipe de arte, aprendemos na escola, € para provocar o riso,
outra parg suscitar [dgrimas, Tais convengfes variam muito
rapidamente, mesmo num dado pais. Ha bailados isabelinos
que parecem tio melancilicos zos nossos ouvidos coma pe-
guenas marchas finebres, Inversamente, as «atirudes angla-

® Ou expritnir a prépria imagem, s deixarmos de mimar o precon-

Ceitn.
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_gaxonicase das personagens mais sagradas nas gravuras e
miniaturas dos séculos mais recuadus provocam hoje riso.

As fronteiras da expressdo, dependentes que estdo da

diferenca entre exemplificagio e posse, ¢ também da dife-

renga entre o metafdrico e o literal, sio inevitavelmente

algo ténues e efémeras. Uma imagem de Albers pode

exemplificar muitissimo claramente certas furmalm cores o
suas inter-relacoes apesar de ter apenas a prnpnedaE!u de
medir exactamente vinte ¢ quatro polegadas e meid de
altura, mas a distingao ndo € sempre assim tao f%cll de
estabelecer. Uma ver mais, o estatuto que uma propriedade
tem enguanto metaforica ou literal € mu_itas VEZEs POUCH
clara e raramente estavel, pois comparativamente poucas
propriedades sio puramente literais ou permanentements
metaforicas. Mesmo nos casos claros, o discurso corrente
50 esporadicamente respeita a diferenga entre expressao ¢
exemplificacio. Os arquitectos, por exemplo, gostam de
dizer que alguns edificios exprimem as suas funcoes. .M.E‘.S
por mais que uma fabrica de cola possa eficazmente tipifi-
car a produgio de cola, exemplifica a pruprwﬁtdalde de ser
uma fibrica de cola literalmente e niao metatoricamente.
Um edificio pode exprimir fluidez ou frivolidade ou Fgr-
vor'¥, mas para exprimir a propriedade de ser uma rﬁhr?ca
de cola teria de ser outra coisa qualquer, como uma fabrica
de palitos, digamos. Mas dado que a referéncia a uma
propriedade possuida & o niicleo comum da exemplificacio
metafirica e literal, o uso popular do termo «expressdos

¥ In «Music in India and Japan» (1926), reimpresso em On Arf and
the Artists (Nova lorque, Meridian Books, Inc., 1960}, pp. 305-306.
% Um edificio pode «exprimir um estado de espirito — alegria ¢
Tovimento 1o pequena & r:jdopiantc‘ Teatrn de Comédia de Berlim — on
At idoias sq}bfct ssrronomiz e relarvidads, como 3 Torre de Einswein de
Mendlesohn, ou naciomalismo, como alguma da arquitectura de Hitlers,
de acordo com Richard Sheppard in «Monument to the Archiccet?s, The
Listener, % de Junho de 1367, p. 746,
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para casos dos dois tipos ndo € muito surpreendente nep,
pernicioso,

Tanto a misica como o bailado podem exemplificar
padrdes ritmicos, por exemplo, & exprimir Py, pompa oy
paixao, e a masica pode exprimir propriedades do movi
mento, ao passo que a danga pode exprimir as proprieda-
des do som. Com respeito aos simbolos verbais, o uso cor
rente dd tdo pouca atengdo as discriminacdes gue se pods
dizer que uma palavra ou passagem exprime ndo apenas o
que o autor pensow, sentiu ou pretenden, ou o efeito exer
cido no leitor, ou as propriedades possuidas ou atribuidas
a um assunto, mas também o que ¢ descrito ou afirmada.
No sentido especial que tenho vindo a discutir, contuda,
um simbolo verbal s6 pade exprimir propriedades que ele
proprio exemplifica meraforicamente; designar uma pro-
priedade ¢ exprimi-la sdo coisas diferentes, ¢ um poems
ou uma historia ndo tém de exprimir aquilo que dizem
nem tem de dizer aguilo que exprimem. Um conto de acyan
celere pode ser lento, uma biografia de um benfeitor amarga,
uma descricio de uma colorida pega musical insipida e
uma peca sobre o tédio cléctrica. Descrever uma pessos
como triste, verbal ou pictoricamente, ou como exprimindo
tristeza, nao € necessariamente cxprimir tristeza, nem toda
a descricdo-de-pessoa-triste, ou imagem, e nem roda a des-
crigan-de-pessoa-exprimindo-tristeza, ou imagem, €, el
Erﬁpria, triste. F uma passagem ou imagem pode exemph-
ficar ou exprimir sem descrever nem representar, ¢ até
mesmo sem ser uma descricio ou uma reprosentacio, scja
de que forma for — como acontece em alguns passos de
James Joyce e em algumas obras de Kandinsk bl

Contudo, apesar de a exemplificacio e a EXPrEssan
serem diferentes da representacio e da descricdo, e apesal
de terem uma direcgio oposta, todas sio modos intima-

" No inicio deste capitulo cita-se a legenda de Kandinsky de um
desses desenhos. Evidentemente, ndo importa se o leitor v& ou nao o
desenho come Kandinsky o vé; pode vé-lo de onmra manei,
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mente: relacionados de simbolizacdo. De qualquer destes

varios modos, um simbolo pode seleccionar e organizar o
seu universo e pode ele proprio, por sua vez, ser enformado
ou transformado. A representacdio e a descricdo relacio-
pnam um simbolo com as coisas a que o simbolo se aplica.
A exemplificacao relaciona o simbolo com uma etigqueta
gue o denota, e portanto, indirgctamente, com as colsas
(incluindo o préprio simbolo) no dominio dessa etiqueta,
A expressdo relaciona o simbolo com uma etigueta que
metaforicamente o denora e portanto, indirectamente, nio
apenas com o dominio metaforico, mas também com o
dominio literal dessa etiqueta. E varias cadeias mais longas
de relactes referenciais elementares entre etiqucetas, coisas
g ourras etiqueras, € entre coisas e eriquetas, podem ter
otigem em gualguer simbolo.

Exemplificar ou exprimir € exibir, e ndo descrever nem
representar pictoricamente; mas, tal como a representacio
pode ser estereotipada ou penetrante, e a exemplificacdo
banal ou reveladora, também a expressio pode ser corri-
queira ou provocante. Uma propriedade expressa, apesar
de ter de ser constante relativamente a certas propriedades
literais, ndo tem de coincidir em extensio com gualguer
descrigao literal ficil e habitual. Encontrar uma disjuncio
de conjungdes de propriedades literais correntes de ima-
Eens que scja seguer aproximadamente equivalente 4 tris-
teza metaforica levantaria bastantes problemas, O simbolo
eXpressivo, com o seu aleance metafdrico, ndo apenas
pParticipa da verdura de pastagens vizinhas e das atmosfe-
£as exdticas de praias distantes, como muitas vezes, em
Consequéncia disso, revela afinidades e incomparibilidades
que até ai tinham passado despercebidas, entre os simbo-
los do sen préprio tipo. E da natureza da metdfora gue
deriva alguma da capacidade que a expressio Lipicamente
t®m para a alusio sugestiva, a sugestdo alusiva e a
Wanscendéncia intrépida das fronteiras bdsicas.

A énfase na denotacgdo (representacional ou descritiva),
na exemplificagdo («formal» ou «decorativa») e na ex-
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pressao mas artes varia com a arte, o arcista e a obra. Pnr
veres, um aspecto € dominante, guase excluindo os outros
dois; comparese La Mer, de Debussy, As Variacdes
Goldberg, de Bach, e a Quarta Sinfonia, de Charles Ives,
por exemplo; ou uma aguarela de Direr, um guadro de
Jackson Pollock & uma litografia de Soulages. Noutros
casos, dois ou trés aspectos, fundidos ou em contraponto,
s30 quase igualmente proeminentes; no filme O Ultimo
Ane em Marienbad, o fio narrativo, apesar de nunca com-
pletamente abandonado, é quebrado para dar lugar a ca-
déncias insistentes ¢ qualidades sensoriais e emocionais
praticamente indescritiveis. A escolha cabe ao artista £ o
juizo ao critico. Nada na nossa andlise das fungoes simba-
licas oferece gualguer apoio a manifestos a favor da ideia
de gue a representagiao ¢ um requisito indispensdvel da
arte, ou uma barreira insuperdvel, ou que a expressio sem
representacio € a mais alra realizagao do espirito humanao,
Ol QUe Tanto 4 [epresentagan como a CXpressio corrom-
pem a exemplificaciio, ctc. Se a representacio € de repro-
war ou de venerar, se a expressdo € de exalrar ou de abo-
minar, se a exemplificacdo é a esséncia da pobreza ou da
pureza, rerda de ser com outras bases.

Alguns autores, de acordo com o sen temperamento,
encararam a expressdo quer como religiosamente oculta,
guer como desastrosamente obscura. Talvez as paginas
anteriores tenham exposto os factores principais que esti-
mulam tal admiracio ¢ exasperacio: primeiro, as extre-
mas ambiguidades e inconstdncias do uso corrente; segun-
do, a enorme multiplicidade de etiquetas que se aplicam 2
gualguer objecto; terceiro, a variagio na aplicagio de uma
etigueta com o conjunte de alternativas em questio; guar
to, os diferentes referentes atribuidos ao mesmo esguema
sob diferentes sistemas de simbolos; quinto, a diversidade
de aplicagdes meraféricas gque um esquema com uma $0
aplicacio literal pode ter numa (dnica regido sob diferentes
tipos e rotas de transferéncia; e, finalmente, a propria
novidade ¢ instabilidade que distingue a metdfora. Os
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Pﬂmeims quatro problemas tanto atormentam os usos li-
terais de termos como os metaforicos, e os tlimos dois
sfo sintomdricos ndo de capricho incontrolavel nem de
impenetrivel mistério, mas de exploragio ¢ descoberta.

Espero que o caos tenha sido reduzido, se ndo A clareza,

pelo menos 2 uma confusio menor.,
Fm resumo, se g exprime b, ent3o:; 1) @ possul ou é

denotado por &; 2) esta posse ou denotacio é metafdrica;

e 3) a refere-sc a b,
Mio se procurou aqui teste algum para revelar o que
uma obra exprime; afinal, uma definigao de hidrogénio

nao fornece uma maneira directa de determinar guanto

desse gds ha nesta sala. Nem se oferecen qualguer defini-
cio precisa da relagio elemenrar de expressio que exami-
namos. Pelo conerdrio, fol subsumida sob a exemplificagio
metafdrica, e circunscrita de forma um pouco mais estrita
por alguns requisitos adicionais, sem afirmar que sio su-
ficientes™. ) que se procurou fol comparar e contrastar
esta relacio com outros grandes tipos de referéncia, como
a exemplificacdo, a representagdo e a descricao. Até agora
fomos mais bem sucedidos com a expressio do que com a
representacio ¢ a descricdo, que ainda nio conseguimaos

«distinguir entre si.

No préximo capitulo quero comegar de nove, com um
problema muito diferente dos gue temos discutido até aqui.

56 muito depois o curso da investigagdo irs ligar-se so que

fizemos até agora.

R -

™ Mas alguns casos superficialmente estranhos que estio de acordo
C0m os requisicos aprescntades parcecm ter dircite g ser admitidos;
PEREG gue se pode dizer muite apropriadamente que muitas obras expri-
nem eloguencemente 7 sua inépoia oo estupider involuntdriz.
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Versa:

LEstude espectrografico de virios pigmentos verdes misturados
com ritile TiQ),. Retirado de Ruth M. Johnston, «Spectro-pha-

tography for the Analysis and Description of Colors, Jonsmal of

Paint Technology, val. 3% (1967), p. 3453, figura 9. Reproduzids
com aurorizagio do autos, do editor ¢ de Picsburgh Place (lass
Co. e com a cooperagio do Drn R, L. Feller,

CHAVE

Da esguerda para a direira: cumprimento de onda de 380 2 700
milimicrones,
D baixo para cima: percencagem de reflecrincia.

Curvas:

. Verde cromio

Verde oxido de cramia
Toner de verde tungstato
Pigmento de verde B

Quro verde

Verde fralo

Oxido de crémie hidratado

T b e

I
Arte e autenticidade

l...] a questdo mais desesperante de todas: se uma falsificacao

for tao bem feita que mesmo depois do mais completo e fidedig-

no exame a sua aurenticidade permancce aberra 3 divida, € oun
ndo uma ohra de arte tio satisfatdria como se fosse inequivoca-
mente genuina’

Armme B, SasnmvEn®

1. A falsificacdo perfeita

A falsificagdo de obras de arte constitui um problema
pritico terrivel para o coleccionador, o conservador e o
historiador da arte, que tém muiras vezes de investir one-
rosas quantidades de tempo e energia para determinar se
certos objectos particulares sdo ou nio genuines. Mas o
problema tedrico ¢ ainda mais agudo. A guestdo obstina-
da de saber por que razao ha qualquer diferenga estética
entre uma falsificagio cnganadora ¢ uma obra original

——

* New York Times Book Repie, 30 de Julhe de 1941, p. 14,
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poe em causa uma premissa bdsica da qual as propriss
fungdes do coleccionador, do musen e do historiador da
arte dependem. Um fildsofo da arte apanhado sem umy
resposta a esta questdo fica pelo menos tio desamparads
como um conservador de pintura apanhado a tomar um
Van Meegeren por um Vermeer.

A questao € ilustrada de forma mais viva com o caso de
uma dada obra e uma falsificagdo, copia ou reproducin,
Suponha-se que temos perante nds, 3 esquerda, a pinturs
original de Rembrandt Lucrécia, e, A dircita, uma imitacie
superlativa, Sabemos, com base numa histéria perfeitamente

ARTE E-AUTENTICIDADE

de um angulo normal, ou serd permitido um forte jacto de
luz? Todos estes casos poderiam ser abrangidos dizendo
gue ver «a olho nu» € ver as Imagens sem o usp de guais-
guer instrumentos além dos que habitualmente se usam
para ver as coisas em geral. Isto levanta problemas quando
se trata, digamos, de certas iluminuras em miniartura ou de
sinetes cilindricos assirios, que dificilmente podemos dis-
anguir das copias mais grosseiras sem usar uma forte lupa.
Além disso, mesmo no caso das nossas doas imagens,
quaisquer diferencas subtis de desenho ou pintura unica-
mente suscepriveis de serem descobertas com uma lupa

documentada, que a pintura da esquerda € a original; e sa-

bemos, com base em fotografias de raios X, exame micros-

copico e andlise quimica, que a pintura da direita & uma

falsificacio recente. Apesar de existirem muitas diferencas

i entre as duas — por exemplo, em autoria, idade, caracteris-
- ‘i ticas fisicas e quimicas ¢ valor de mercado — nio consegui-
I|

podem mesmo assim, evidenternente, ser diferengas estéti-
cas entre as imagens. Se em vex disso se usa um poderoso
microscpio, isso j4 ndo acontece; mas gual € exactamente
a ampliacio permirtida? Especificar o que quer dizer «a
olho nu» estd pois longe de ser facil, mas, para efeitos de
discussdo', suponhamos que todas estas dificuldades fo-
ram resolvidas e que se esclarecen suficientemente a nocio
de ver «a olho nus».

Temos entdo de perguntar quem £5amos 4 presumir que
olha. O nosso interlocutor nao quer sugerir, penso, que ndo
ha diferenca cstética entre duas imagens se pelo menos uma
pessoa — um lucador estrabico, digamos — ndo vé qualquer
diferenca. A questio mais pertinente é a de saber se pode
haver alguma diferencga estética se ninguém, nem mesmo o
melhor especialista, consegue distinguir as imagens a olho
4. Mas repare-se agora gue, vendo as nagens a olbo mu,
Minguém pode asseverar que nuncd MNgUém cONSEgHIN Ou
conseguird distingni-las a olbo mn. Por outras palavras, tal
tomo estd formulada, a pergunta concede que ninguém pode
asseverar vendo as imagens a olho nu que ndo hi diferenca
Estética entre elas. Isto parece repugnar i motivacio do nosso

mos ver qualquer diferenca cntre elas e, se alguém as trocar
enquanto dormimos, nio saberemos a olho nu qual é qual.
Insiste-se agora na questdo de saber se poderd existir alguma
diferenga estética entre as duas imagens, ¢ o tom de quem
] apresenta a questao faz-nos frequentemente saber que a res-
posta € claramente «ndo», que as inicas diferengas presentes
sdo esteticamente irrelevantes.
. Temos de comegar por investigar se a distincdo entre o
que pode ¢ 0 que ndo pode ser visto nas imagens «a olho
| nu» € inteiramente clara. Olhamos para as imagens, mas
(b G4t presumivelmente ndo «a olho nu», quandoe as examinamos
ISl a0 microscopio ou ao fluoroscopio. Serd entio que a olho
[ nu significa olhar sem usar gqualquer instrumento? lsto
fl parece um pouco injusto relativamente ao homem gue
precisa de 6culos para distinguir uma pintura de um hipo-
| potamo. Mas, se 0s deulos sio permitidos, quio fortes
‘ el podem ser? T poderemos consistentemente excluir a lupa
el & o microscopio? Repito: se a luz incandescente & permirida,
1 serd que podemos excluir a luz de raios violeta? Mesmo
: com luz incandescente, terd de ser de intensidade média ¢

‘_-_‘—|—-_

- ' E 55 para efeitos de discussio — 56 para n3o obscorecer o tema
Eentral. Tudo o gque se segue sobre ver a olho nu deve ser entendido como
ahrangidn por esta Cconcessdo cempordria, e pdo como indicagdio de
Qualgoer accitagiio, pola minha parte, de tal niogdo.
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interlocutor. Se ver a olho nu nunca pode estabelecer quy
duas imagens sdo esteticamente equivalentes, admite-se gue
alpo além do alcance de qualquer modo dado de olhar cons.
titui uma diferenca estética. E nesse caso a razdo para niig
admitir documentos ¢ resultados de tesees clentificos torna-
se muito obscura.

() gue estd verdadeiramente em causa pode formularse
com maior precisio em termos de saber se ha parg mim oy
para x) alguma diferenga estética entre duas imagens se cu
fou x) ndo consigo diferencid-las a olho nu. Mas rambém
isto ndo estd inteiramente correcto, pols eu OUNCA DPosso
asseverar vendo as imagens a olho nu que eu proprio nunca
conseguirel ver qualquer diferenga entre elas. E conceder que
algo além de qualquer modo que eu tenha de ver as imagens
pode constitulr para s uma diferenca estética entre elas &,
uma vez mais, incompativel com a convicgo tacita ou a
suspeita que anima o nosso interlocutor.

Assim, a questdo critica equivale, em suma, a isto: hi
alpuma diferenga estética entre as duas imagens, para x em
t, sendo ¢ um periodo apropriado de tempo, se x nao puder
distingui-las a otho nu ¢m 2 Qu, por outras palavras, pode-
td algn que x ndo distingue a nlho nu em ¢ constituir wma
diferenca estética entre duas imagens para x em ¢

2. A resposta

Ao preparar a resposta a esta questdo remos de ter em
mente que o gque uma pessoa pode distingnir num dado
momento 2 olho nu depende nao apenas da acuidade vi-
sual congénita, mas tamhém da pritica ¢ da formacao.

* Cmando os Alem3es aprendem inglés ndo conscguem, som M
esforeo insistents = uma stencio concenitada, ouvir qualquer difersnce
entee 03 sons vocdlicos de scupe ¢ scops. Um esforce andlogo pode por
vezes ser necessdrio, por parte de um locotor native de uma lnguagen-
para dizcernic diferengas de cor erc., que ndo sio reconhecidas no s
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s Americanos parecem todos praticamente iguals a um
chinés que nio tenha visto muitos. Os gémeos podem ser
indiferencidveis para roda a gente excepto as suas fami-
lias & contactos mais chegados. Além do mais, s6 olhando
]-jara Joe & Jim quando alguém lhes deu nomes em
nosso beneficio poderemos aprender a distingui-los a
para pessoas ou colsas com atencio,
sabendo que hi aspectos, de momento invisiveis, a res-
peito dos guais essas prssoas ou Coisas poderao ser di-

ferentes, melhora a nossa capacidade para as diferenciar

__ ¢ para discriminar outras coisas ¢ pessoas — a olho
nu. Assim, as imagens que parecem iguais 20 ardina vém
a parecer muito diferentes quando ele chega a director
de museu.

 Apesar de cu ndo ver agora a diferenga entre as duas
imagens cm questdo, posso aprender a vé-la. Nio posso
determinar agora, vendo-as a olho nu ou de qualquer outro
modo, que conseguirer aprender a ver a diferenga. Mas a
informacio de que elas sdo muito diferentes, de que uma

&0 original e a ourra a falsificagdao, € um argumento con-

tra qualquer inferéncia a favor da conclusio de que ndo
conseguirer aprender a ver a diferenca. E o facto de que
mais tarde poderei conseguir tragar uma distingdo

PErceptiva entre as Imagens que agora nao posso tracar
‘constitui uma diferenga estética entre ¢las que é para min,

tagora, imporrante.
Acresce que olhar para as imagens agora com o conhe-
cimento de gue 2 da esquerda & o original ¢ a outra a

¥ocabulirio elementar A guestZo de saber se a2 linguagem afecra & pr-
Pria discriminagio sensorizl hd muito que é debatida cnere psicilogos,
antropdlogns ¢ linguistas: vejz-se o levantamento das cxperiéneias & da
“ontrovérsiz em Segall, Campbell, ¢ Herskovies, The Influence of Culisre
0 Visual Perception {Indianapolis & Nova lorque, The Dobbs-Mersill
Co, Inc., 1964], pp. 34-44. NEo é provivel que a questio se resnlva sem
UM maior clarera no wso de ssensorials, sperceptivos o scognitivas, &

SEmum mzior cuidade na distingio entte o que uma pessoa pode fazer
‘um dado momento ¢ o gue pode aprender s fazer
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falsificacdo pode ajudar & desenvolver a capacidade Dars
as diferenciar mais tarde a olho nu. Assim, com inFuJ:.':;:
¢do que ndo deriva de olhar para as imagens, no presep;.
ou no passado, o olhar do presents pode ter uma Enﬂuﬁnj
cia no olhar do futuro muito diferente do que teria de
outro modo. A forma como as imagens realmente diferen
entre si constitui uma diferenga estética entre elas, para
mum ¢ agora, porque o meu conhecimento do moda comg
diferem entre si influencia o papel que o meu olhar pre.
sente desempenha no adestramento das minhas percep-
¢oes para diferenciar estas duas imagens, e quaisquer
outras,

Mas hd mais. O meu conhecimento da di ferenca enrre
as duas imagens, s6 porque afecta a relacio entre o olhar
do presente e os do futuro, dd forma ao préprio cardcier
do meu olhar do presente. Esse conhecimento diz-me que
olhe agora de forma diferente para as duas imagens, ainds
que veja o mesmo. Além de atestar gue posso aprender a
ver uma diferenca, esse conhecimento indica também are
certo ponto o tipo de escrurinio a ser aplicado agnra, s
comparacOes e contrastes que devo imaginar e as asso-
ciagdes relevantes que devo ter em conta. Esse conheci-
mento guia assim a seleccio dos itens e aspectos da minha
experiéncia do passado que devo usar no meu olhar do
presente. Assim, ndo € apenas mais tarde mas também
agora que a diferenca que nio foi percepcionada entre as
duas imagens ¢ uma consideracio pertinente no gue ros-
peira a experiéncia visual que renho delas.

E_m suma, apesar de nio me ser possivel, agora, dife-
renciar as imagens a olho nw, o facto de a da esquerda ser
a onginal e a da direita uma falsificacio constitui uma
diferenca estética entre elas, para mim ¢ agora, porgue o
conhecimento deste facto 1) é um indicio de que poderd
existic uma diferenca entre elas que posso aprender 2
percepcionar, 2) atribui ao olhar do presente um pape!
de treino que visa essa d iscriminagdo perceptiva, e 3) apre-
senta, conscquentemente, requisitos gue modificam €
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distinguem a experiéneia que tenho agora ao olhar para as
_duas imagens®.

Nada depende de percepcionar realmente ou de conse-
guir percepcionar uma diferenca entre as duas imagens.

0 que di forma i natureza ¢ uso da minha experiéncia
yisual presente ndo € o facto ou a garantia de que tal discri-

minacio perceptiva estd ao meu alcance, mas indicios de que
e estar, e tals indicios sao fornecidos pelas conhecidas

diferencas factuais entre as imagens. Assim, as imagens dite-

rem esteticamente, para mim e agora, ainda que ninguem
venha alguma vez a conseguir diferencia-las a olho nuo.
Mas suponha-se que se poderia provar que jamais al-

‘guém conseguird ver qualquer diferenca. Isto € tdo razod-
vel como perguntar se ha alguma diferenga financeira entre
dois titulos, caso se possa provar que o valor de mercado
¢ a taxa de rendimento de um dado titulo do tesouro e de
um titulo de crédito de uma dada empresa praticamente

na faléncia serio sempre os mesmos. Pois que tipo de prova
se poderia apresentar? Pode-se presumir que se ninguém
— nem mesmo o melhor especialista — conseguiv alguma
vez ver qualquer diferenca entre as imagens, entdo a con-
clusao de que nunca conscguirel fazé-lo é bastante segura;
mas, como no caso das falsificactes de Van Meegeren® (as
quais regressaremos), as distingdes invisiveis para o espe-

——

4 Ao dizer que uma diferongs entre as fmagens que £ desse modo
mlevante para 3 minha experiencia presente de olhar para as unagens
Constitui yma difcrencs estérica entre as duas, nao estow, € claro, a dizer
que tudo o gue possa medificar 25 minhas cxperiéneias das imagens (por
exemnplu, cmbriaguez, cogueira da neve, crepidsculo) constitul essa dife
VIERCA sstitica, MNem toda a :EiF-:‘.rcm;;! niy maodo como as IMagens por
(ACAS0 estio a ser vistas. ou dai resulrante, conta: =0 contzm o diferencas
00 modn come as imagens devern ser vistas, on daf resultanees. Com res-
Peito a0 estético, terei mais a dizer nesta seccio, assim come em v, 3-6,

1 Parg um tratamenre pormenorizado e ilustrado vejaese BB
Coremans, Vi Meegeren's Faked Vermeers amd De Huoghs, rad. A,
Ha.rd;.-' e O Hurr {Amesterdin, J- M. Menlenhoff, 1949), A hisrdria &
Eshogada em Sepp Schiller, Forgers. Dealers, Experts, tad. Jo Cleugh
{Nova lorque, G It Puenam’s Sons, 1260}, pp, 95-103,
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cialista até um dado momento podem mais tarde tornar
-se evidentes mesmo para o observador leigo. Ou pods
pENSAr-se num minucioso scduier que compare a cor de
duas imagens em cada ponto e registe a mais pegueng
discrepdncia. Contudo, o que se quer aqui dizetr com =gm
cada ponto»? E claro que em nenhum ponto martematico
ha qualquer cor, & mesmo algumas particulas fisicas sio
demasiado pequenas para ter cor. O scanner tem, pois, de
abranger em cada instante uma regido suficientermente
grande para ter cor. mas pelo menos tio pequena como
uma regido perceptivel qualquer. Como poderd exacea-
mente conseguir-se tal coisa é enigmadtico, dado que «per
ceptivel», neste contexto, significa «discernivel a olho nus,
¢ assim a linha que separa as regiGes perceptiveis das 1m-
perceptiveis parece depender da linha arbitraria que sepa-
ra uma lupa de um microscopio. Caso se trace essa linha,
nunca se poderd ter a certeza de gue a mindcia dos instru-
mentos € superior 4 mdxima acuidade possivel da percep-
cio nua. Na verdade, alguns psicélogos cxperimentais
inclinam-se a concluir que, no que respeita a luz, toda a
diferenca susceptivel de ser medida pode por vezes ser
detectada a olho nu’. E hd uma dificuldade adicional.
() nosso scanmer ird examinar a cor — isto ¢, a luz reflec-
tida. Dado que a luz reflectida depende em parte da luz
que incide sobre o objecto em causa, terdo de ser experi-
mentadas virias gualidades de iluminagio, com virias
intensidades e de todas as direccoes. F em cada caso, so-
bretudo porque as pinturas ndo tém uma superficie plana,
teria de se fazer um scanning complero de todos os &ngu-

* O que ndo € surprecndenre, dado que um dnico guantems de lux
pode excitar we réceptor da tetina, Veja-se AL H. Pirenne ¢ F TL
Marriom, «The Quantum Theory of Light and the Psycho-Physiology of
Visionw, in Psychology, org. 5. Koch (Nova Iorgue e Londres, MeCGraw-
Hill Co., Inci, 1935}, vol. 1, p. 290; ¢ rambém Theodors (o Ruch
«Misiomes, i Medical Psyebology and Biophysics (Filadélfiz, W B.
Saunders Co, 19500, p. 426,
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: ¢ clarn gue nao poder A5 as varia-
los: Mas éclaro g podemos abranger todas as varia
¢oes, ou determinar scguer uma unica correspondéncia
ahsoluta, nem seguer quanto a um s6 aspecto. Assim, a

procura de uma prova de que nunca conseguirei ver qual-

quer difcrenca entre as duas imagens € futil por outras
razbes gue nio apenas as tecnologicas.

Contudo, suponha-se que se insiste na questdo de saber
se, caso uma prova fosse apresentada, haveria alguma
diferenga cstética, para mim, entre as imagens. E suponha-
—se que respondemos pela negariva a esta rebuscada per-

punta. Isto continuaria a nio dar qualquer conforto a0

nosso interlocutor, pols o resultado liquido seria que, se
penhuma diferenca entre as imagens pode de facro ser
percepcionada, entdo a existéncia de uma diferenca esté-

tica entre elas ira depender inteiramente do que € ou ndo

provado por vutros meios que ndo a observagio a olho

au. Isto dificilmente sustenta a ideia de que ndo pode haver

diferenca estética sem uma diferenga perceptiva.
Regressando ao dominio do ultra-hipotético, podemos

“ser confrontados com o protesto de que a vasta diferenca

estética que se pensa existir entre Rembrandt e a falsifica-
¢io nao pode ser explicada em termos da procura, ou ate
da descoberra, de diferencas de percepgdo tio exiguas que
s6 podem ser detectadas, se € que o podem, depois de
muita experiéncia e muita pratica. Esta objecgio pode ser
afastada imediatamente, pois as mindsculas diferencas de
percepgio podem ter imenso peso. As pistas que me dizem
s¢ estabeleci ou ndo contacto visual com alguém que estd
do outro lado da sala sdo guase indiscerniveis. 56 0 ouvi-
do bem treinado capta as verdadeiras diferencas sonoras
que distinguem uma execucio excelente de uma mediocre,
Mudancas extremamente subtis podem alterar toda a con-
cepgio, sentimento ou expressdo de uma pintura. Na ver-
dade, sio por vezes as mais mindsculas diferengas de per-
cepcio que mais importam esteticamente; os grandes danos
Hsicos sofridos por um fresco podem ter menos importan-
Cia gque minusculos retoques presungosos.
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Tudo o que procurei mostrar, claro, € que as duas ima-
gens podem diferir esteticamente, e ndo que o original &
melhor do que a falsificagdo. No nosso exemplo, o origi-
nal é provavelmente uma imagem muito melhor, dado qﬁe
as pinturas de Rembrandt sdo em geral muito melhores do
que as copias de pintores desconhecidos, Mas uma copia
de um Lastman feita por Rembrandt pode muito bem ser
melhor do que o original. Nao nos compete fazer aqui esre
tipo de juizos comparatives particulares ou formular
cinones de avaliagio estética. Respondemos completamen-
te 3s exigéncias do nosso problema ao mostrar que o facro
de nio conseguirmos diferenciar a olho nu as duas ima-
gens nio implica que as imagens sejam esteticamente equi-
valentes — ¢ portanto ndo nos obriga a concluir que a
falsificagio ¢ tdo boa quanto o original.

O exemplo que temos vindo a usar ilustra um caso
especial de uma questdo mais geral que diz respeito ao
significado estético da autenticidade. Aparte a ocorréncia
de falsificagdes, terd alguma importincia gue uma obra
original seja o produto de um ou outro artista, escola ou
periodo? Supunha-se que consigo diferenciar perfeitamen-
te duas imagens, mas ndo consigo saber quem pintou qual-
quer delas excepro recorrendo a um dispositive gualguer,
como fotografia de raios X. Serd que é o facto de a ima-
gem ser de Rembrandt ou nio faz alguma diferenca esté-
tica? O que estd envolvido nesta questo ndo € a capaci-
dade para diferenciar uma imagem da outra, mas a classe
das pinturas de Rembrandt da classe das outras pinturas.
A probabilidade de aprender a fazer esta discriminacio
correctamente — de descobrir caracteristicas projectdveis
que diferenciam os Rembrandts em geral dos nio
Rembrandts — depende fortemente do conjunto de exem-
plos disponiveis & parrida. Assim, quando se trata de apren-
der a distinguir as pinturas de Rembrandr das ocutras ¢
importante que eu saiba que a imagem em causa pertence
a uma ou outra classe. Por outras palavras, a minha inca-
pacidade presente (ou futura) para determinar a autoria
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'da imagem dada sem usar dispositivos cienrificos nao
jmplica que a autoria ndo faz, para mim, qualquer dife-

renga estética, pois o conhecimento da autoria, indepen-
dentemente de comao for obtido, pode contribuir marterial-
mente para o desenvolvimento da minha capacidade para
determinar sem tais dispositivos se uma dada imagem, in-

cluindo esta mesma imagem noutra ocasido, € ou ndo de
Rembrandr.

A propdsito, hd um enigma notdvel que se resolve pron-
tamente nestes termos. Quando Van Meegeren vendeu as
siias Imagens como Vermeers, enganou a maior parte dos

‘especialistas mais qualificados e 56 com a sua confissdo se
descobriu a frande®. Que um avaliador comperente possa

ter tomado um Van Meegeren por um Vermeer ¢ algo que
hoje em dia surpreende mesmo o leigo razoavelmente in-
formado, tio obvias sdo as diferencas. O que aconteceu?
0 nivel geral de sensibilidade estérica dificilmente subiu
tdo depressa que o leigo de hoje veja com maior acuidade

que o especialista de hd vinte anos. Sucede antes que a

informacio de melhor qualidade hoje & nossa disposicio
torna a discriminacdo mais Facil. Colocado perante uma
linica imagem desconhecida de cada vez, o especialista
tinha de decidir se era suficientemente semelhante a Ver-

= () facte de as falsificagdes terem alegadamenre sido pintadas nom
Perindo em que nZo havia ootras pinturas conhecidas de Vermeer tornou
4 descoberta mais dificil, mas ndo aleera cssencialmente o caso, Alguns
historiadares de arte, em defesa da sua profissao, afirmam que os criticos
Tais perspicazes suspeitaram das falsificagdes logo desde o inicio, mas,
3 verdade, algumas das avroridades mais reconhecidas foram comple-
tamente enganadas e durznte zlpum lempo recusarzim-ge mesmo a acre-
ditar ns confissdo de Van Meegeren. © Icitor tem agora um caso mais
fecente na revelac@o de gue o famoso cavalo de bronze, durente muito
tempo exposto ne Museu Merropolizano, € proclamado como uma obra-
PHma da escoltura grega clissica, & wma falsificacio moderna. Um
fesponsivel do musen reparcu numa linha de jungio que aparcnmcmense
em ele nem mais ninguém tinha viste anbes, & gue se seguitam esies

Sentificns. Nenhum cspecialista afirmon ter tido ancriormente dividas

L0 base em raedes estéticas.
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meers conhecidos para que pudesse ser do mesmo artisey,
Sempre que um Van Meegeren era acrescentado ao corfrg
de imagens aceites como Vermeers, s critérios para ace.
tacdo eram modificados e tomar mais Van Meegerens comp
Vermeers tornou-se inevitavel. Agora, contudo, ndo sé gg
Van Meegerens foram retirados da classe de precedéncia
pata Vermeer, como foi estabelecida uma classe de prece.
déncia para Van Meegeren. Com estas duas classes e
precedéncia perante nds, as diferencas tipicas tornam-se
tio evidentes que diferenciar outros Van Meegerens de
Vermeers oferece pouca dificuldade. O especialisra de
ontem poderia perfeiramenrte ter evitado os seus erros se
tivesse tido alguns Van Meegerens & mao para comparar,
E o leigo de hoje que com tanta sagacidade identifica um
Van Meegeren pode muito bem ser apanhado a tomar uma
peca de escola muito inferior por um Vermeer

Ao responder as questdes anteriormente levantadas, nio
procurei enfrentar a tarefa monumental de definir «estén-
co» em geral”, tendo anres argumentado apenas gue dado
que o exercicio, o treino e o desenvolvimento dos nossos
poderes para diferenciar obras de arte sio claramentc
actividades estéticas, as propriedades estéricas de uma
imagem incluem ndo apenas as que encontramos ao olhar
para ela, mas também as que determinam como olhamos
para cla. Este facto bastante ébvio dificilmente teria de ser
sublinhado ndo fosse a prevalénga da venerada teoria de
Tingle-Immersion®, que afirma que o comportamento ade-
guade quando se encontra uma obra de arte € desembara-
carmo-nos de todo o conhecimento e experiéncia (visto
gue poderiam embotar a imediatez da nossa fruigao), sub-
mergindo-nos depois completamente, aferindo o poder
estético da obra pela intensidade e duracio da titilagdo
resultante. Tanto quanto parece, a teoria € absurda e indrt

T Enfrentarei essa guestio bastante mais tards, no capimele i
¥ Arribuida o Imianuve] Tingle ¢ a Joseph Tmmersion {sq. 18000
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para enfrentar qualgquer dos importantes problemas da

sstética, mas tornou-se parte da ressitura da nossa comum
falta de senso.

3. O infalsificavel

Um segundo problema no que diz respeito & autentici-
dade resulta do facto curioso de que na milsica, ao contra-
tio do que acontece na pintura, ndo hd falsificagdes de

obras conhecidas. Hi, na verdade, composigtes que pas-
sam por ser de Haydn rtal como hd pinturas que passam

por ser de Rembrandt, mas nio pode haver falsificacdes
da Sinfonia de Londres, ao contrdrio do que sucede com
Lucrécia. O manuscrito de Haydn ndo é um exemplar
mais genuino da partitura do que uma copia acabada de
imprimir esta manhd, ¢ a execucdo da noite passada nio

& menos genuina do que a premigre. As copias da par-

titura podem ser Mais ol Menos precisas, mas todas as copias
precisas, mesmo que sejam falsificagdes do manuscrito de
Haydn, sao igualmente exemplares genuines da partitura,
As execucoes podem variar em termos de correcgao, qua-
lidade ¢ até em «autenticidades de um tipo mais esotérico,
mas todas as execucdes correctas sio igualmente exempla-
res genuinos da obra®, Contrastando com iste, mesmo as
copias mais exactas da pintura de Rembrandt sao apenas
imitacéies ou falsificacdes, e ndo novos exemplares da obra.

Porgué esra difercnga entre as duas arres?

L

® Pade de tacro haver falsificacfes de execugies. Tris falsificac@es sdo
execuches que prerendom ser da autoriz de um dade mifisica, etc, mas,
SE estiverem de acordo com a partitura, estas cxecugiies serdo cxemplares
Eenuinos da obra, E o que estd agui om causa € uma disting2o €nte as
artes que depende da possibilidade de haver falsificagdes de nbras, e ado
da possibilidade de haver falsificagdes de exemplares de obras. Veja-se
também o que é afirmado na secgin 4 infra no que respeita as falsifice-
hcs de ediches de obras literdrias o de execucdes musicais.
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Chame-se autogrdfica a uma obra de arte se, e 4 se, 4
distingdo entre original e falsificagio é significativa. oy
melhor, se, e sd se, mesmo a mais exacta duplicagio
obra ndo conta imediatamente comao genuina’™. 5¢ umg
obra de arte for autogrifica, podemos também chama;
autografica a essa arte, Assim, a pintura € autogrifica = 5
musica nao € autogrifica: é alogrdfica. Introduzem-se es-
tes termos unicamente por uma guestdo de conveniéncia:
nada se segue rclativamente  individualidade de expres.
sdo exigida ou alcangdvel nestas artes. Ora, o problema
perante nds € explicar o facto de que algumas artes, mas
nao outras, $ao autogrificas,

Uma difetenca notdvel entre a pintura e a misica & que
a obra do compositor termina quando ele termina a piir-
titura, apesar de os produtos finais serem as execucies, ao
passo que o pintor tem de chegar ao fim da pintura. Inde-
pendentemente de quantos estudos ou revisdes se fizerem
em gquaisquer dos casos, a pintura ¢, neste sentido, uma
arte monofdsica, e a muisica é difisica. Serd entdo que uma
arte ¢ autogrifica se, e s6 se, for monofisica? Os conrra-
-exemplos ocorrem-nos logo. Em primeiro lugar, a literacura
ndo € autogrifica apesar de ser monofdsica. Nio ha falsi-
ficagbes da Flegia de Gray. Qualquer cépia fiel do texto
de um poema ou romance nido ¢ menas a obra original do
que qualquer outra. Contudo, o que o escritor produz ¢
definirivo; o texto ndo ¢ apenas um meio para obter leitu-
ras orals, a0 passo que na misica a partitura é precisa
mente um meio para obter execugdes. Um poema nunca
recitado ndo € tio deplordvel como uma cancio nunca
cantada, e a malor parte das obras literdrias nunca sio
lidas em voz alta. Podemos tentar fazer da literatura uma

" Deve-se romar estas formulacies como versiies preliminares de
wma diferenga que termos de procurzr formular com maior precisico.
Grande parte do resto deste capitulo tem gualmente o cardcter de uma
exploracio introdurdria a guestbes que exigem uma investigacio mais
complera e pormenorizada em capitulos subseguentes,
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arte difdsica considerando as leituras silenciosas os produ-

tos finais ou exemplares de uma obra, mas nesse caso ver

pma pinmira e escutar uma execucdo contariam igualmente
como produtos finais ou exemplares, de modo que tanto
a pintura como a literatura seriam difdsicas ¢ a masica
ceria trifisica. Em segundo lugar, a arre da gravura é difi-
sica e, no entanto, autografica. Na gravura a dgua-forte,

por exemplo, faz-se uma chapa da qual se tiram im-

pressoes em papel. Estas impressocs sdo os produtos finais
g, apesat de poderem diferie bastante umas das outras,
todas sio exemplares da obra original. Mas mesmo a copia
mais exacra que nio seja impressa a partir daquela chapa
ndo conta como original mas sim como imitagio ou fal-
sificacdo.

Até agora os nossos resultados sdo negativos: nem
todas as artes monofdsicas sdo aurograficas & nem todas
as artes autograficas sao monofisicas. Além disso, o exem-
plo da arte da gravura refuta o pressuposto incauto de que
em todas as artes autogrificas uma obra particular s exisce
enquanto objecto dnico. A linha gue separa uma arte
autografica de uma arte alografica nao coincide com a que
separa uma arte singular de uma arte maltipla. A Gnica
conclusio positiva que podemos retirar é que as artes
autograficas sdo as que sdo singulares nas suas primeiras
fases; a arte da gravura é singular na sua primeira fase
— a chapa ¢ Unica— ¢ a pintura na sua tnica fase. Mas
isto dificilmente é uma ajuda, pois o problema de explicar
por gque razdo algumas arres sdo singulares é praticamente
equivalente ao problema de explicar por que razao sio
autograficas.

4. A razio

Por que razdo, pois, é tao impossivel fazer uma falsifi-
Cacdo da sinfonia de Haydn ou do poema de Gray como
fazer um original da pintura de Rembrandt ou da sua
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gravura Tobias Cego? Suponhamos que hd virias copiqs
manuscritas e muitas edighes de wma dada obra literdrs
Sao irrelevantes as diferencas tipograficas de estilo e tama-
nho, cor da rinta, tipo de papel, nimero de pdginas -
mancha, condigiao, erc. Tudo o que conta € o que podemog
chamar igualdade ortogrdfica: a correspondéncia exactz
no que respeita a sequéncias de letras, espacos ¢ sinais do
pontuacio. Qualguer sequéncia — mesmo uma falsifics-
a0 do manuscrito do autor ou de uma dada edicio —
que corresponda desse modo a uma copia correcta € ola
mesma correcta, & nada estd mais proximo de ser a obra
original do que essa copia correcta. E uma vez que o
que mdo ¢ um original da obra ndo pode estar em con-
formidade com um padrio de correcgio tae expliciu,
ndo pode haver uma imitacdo enganosa, uma falsificagan,
dessa obra. Estar em conformidade com a ortografia ou
ter uma ortografia correcta € tudo o gue se exige para
identificar um exemplar da obra ou para gerar um novo
exemplar, Com efeito, o facto de uma obra literania apre-
sentar uma notagao definida, que consiste em certos sinais
ou caracteres combinados por concatenacdo, fornece os
meios para diferenciar as propricdades consttutivas da
obra de todas as propriedades contingentes — isto &, for-
nece os meios para fixar as caracterisricas exigidas e os
limites das suas variagOes permissiveis. Determinar que a
copia perante nds tem a ortografia correcta € quanto basta
para determinar que tal cépia responde a todos os requi-
sitos da obra em questio. Na pintura, pelo contririco.
carecendo de um alfabeto de caracteres, nenhuma das
propriedades pictoricas — nenhuma das propriedades que
a imagem tem enquanto ral — se distingue como cons-
titutiva; nenhuma caracteristica pode ser afastada como
contingente, ¢ nenhum desvio como sem importincia.
A tnica maneira de asseverar que a Lucrécia que temos
perante nos € genuina € pois estabelecer o facto histdrico
de que € o praprio objecto feito por Rembrandr. Assim, 2
identificagdo fisica do que foi produzido pela mio do
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Arrista, € COTSCqUenremente a CONCEPEan de falsificagao de

qma obra particular, assumem uma importincia na pintura
qu: nao tém na literatura'l . _ . ,

@ que se disse de texros literarios aplica-se também,
ohviamente, a partituras musicais, O alfabeto € diferente,
= os caracteres numa partitura, em lugar de se sucederem
ans 20§ OUTros como num texto, sio dispostos de uma
forma mais complexa. Contudo, temos um conjunto limi-
tado de caracteres e posighes para eles, ¢ 2 correccao or-
tografica, num sentido s6 ligeiramente alargado, continua
a4 sér o lnico requisito para que algo seja um exemplar
genuino de uma obra. Qualquer copia falsa tem uma or-
tografia incorrecta — tem algures, no lugar do caracter
correcto, ou outro caracter ou uma marca ilegivel que ndo
& sequer um cardcter na Notagao em guestio.

E quanto ds execugdes musicais? A misica também nao
¢ aurografica nesta segunda fase, contudo uma execucio
de modo algum consiste em caractercs de um alfabeto. Ao
invés, as propriedades constitutivas que se exigem 2 uma
execucdo da sinfonia sio as que a partitura prescreve, € as
execucoes que estejam em conformidade com a partitura
podem diferic significativamente no que respeita a carac-
teristicas musicais como o andamento, timbre, fraseado e
expressividade. Determinar se uma execugao cstd em con-
formidade com a partitura requer, de facto, mais do que
conhecer apenas o alfabeto; requer a capacidade para
correlacionar sons apropriados com os sinais visiveis da
partitura — para reconhecer, por assim dizer, a pronincia
Correcta sem, contudo, compreender necessariamente o que
€ pronunciado. A competéncia necessaria para identificar
OU perar sONs que uma pPArtitura exige aumenta com a
complexidade da composicio, mas hd todavia um teste de

e

! Tal idenrificacio nio parance que o ohjecto possui as propriedades
Dictdricas que sinha originalmenre, O gue acontece € que 50 delxamos de
n0s apoiar na identificagio histdrica ou fisica nos casos em que temos
Meios de asseverar gue as propriedades exigidas est3o presonies.
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conformidade teoricamente decisivo, e uma execugdo, in-
dependentemente da sua fidelidade interpretativa e do 58y
merito independente, ou tem ou ndo todas as propriedades
constitutivas de uma dada obra, e é ou nio, estritamente
falando, uma execugdo dessa obra, consoante passa oy
ndo esse teste. Nenhuma informacdo histérica no que res.
peita @ produgio da exccucdo pode afectar o resultads,
Dai que a fraude quanto aos factos da producio seia
irrelevante, ¢ a nogdo de uma execugio que seja uma fal-
sificacdo da obra ¢ perfeitamente vazia.

Contudo, hd falsificacdes de execucies, tal como ds
manuscritos e cdigdes. O gue faz de uma EXECUCAD um
exemplar de uma dada obra ndo ¢ 0 mesmo que faz dels
uma presiere, ou uma interpretacio de um dado masico
ou num stradivarius. Ter ou ndo as tltimas propriedades
€ uma questdo de facto histérico, no que respeita a uma
eXecugan, e uma execucio gue finja ter gualquer dessas
propriedades ndo conta como uma falsificacio da compo-
sicao musical, mas de uma dada execucdo ou classe de
cxecugoes. ‘

A comparagdo entre a arte da gravura e a mosica ¢
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haver execugoes que sejam falsificagtes da Sinfonia de
Londres. A diferenca ¢ que, na auséncia de uma notagao,
pdo s0 ndo hd qualquer teste de correcgiio ortografica no

que respeita a uma chapa, como ndo hi qualquer teste de

conformidade entre uma chapa e uma gravura. A com-

paragio de uma gravura com uma chapa, tal como a com-
paragio entre duas chapas, ndo é mais conclusiva do que

a comparacio entre duas imagens. Pode sempre haver
pequenas discrepincias que passem despercebidas, e ndo
ha fundamento algum para excluir qualquer delas por nao
ser essencial. A tinica maneira de assegurar que uma gra-
vura € genuina ou ndo € descobrir se foi impressa a parrir

de uma dererminada chapa'™. Uma gravura que pretenda
falsamente ter sido produzida dessa forma é, no sentido

pleno do termo, uma falsificag@o da obra,

MNeste caso, como anteriormente, temos de ter cuidado
para ndo confundir autenticidade com mérito estético. Que
a distingdo entre original e falsificacdo seja esteticamente
importante nao implica, como vimos, que o original seja
superior a falsificacdo. Uma pintura original pode ser
menos gratificante do que uma copia inspirada; um origi-
nal danificado pode ter perdido a maior parte do seu valor

anterior; uma impressao de uma chapa terrivelmente gasta
pode estar esteticamente muito mais afastada de uma
impressdo antiga do que uma boa reproducio fotogrifica.

|

‘ especialmente esclarecedora. Vimos que a arte da Eravura
. a dgua-forte, por exemplo, é como a misica quanto a ter
duas fases e a ser miltipla na sua segunda fase; e vimos

também que, enquanto a misica nin é autogrifica em
qualquer das suas fases, a arte da gravura é autografics

Analogamente, uma execucdo incorrecta, apesar de, con-
sequenrements, Do set, estritamente, um exemplar de um

da € claramente a mesma no que respeita & uma pintura:
a certificacdo de aurenticidade sé pode ter origem na iden-
tificagdo do préprio objecto produzide pelo artista. Mas,
dado que todas as impressdes da chapa em causa sio
exemplares genuinos da obra, por mais que difiram em cor
¢ quantidade de tinta, qualidade da impressdo, tipo de
papel, etc., € de esperar um completa paralelo entre gra-
vuras e execucies musicais. Contudo, pode haver gravuras

 Para ser original, uma gravara rem de ser de uma certa chapa,
mas ndo em de ser impressa pelo arrista, Além disso, no caso de uma
xilogravura, o artista por vezes limira-se a desenhar no bloco de ma-
deira, deixando que outra pessoa o corte — os blocos de Holbein, por
EXemplo, eram habitualmente corrados por Litrzelberger. A aurentici-
dade numa arte aurogrifica depende sempre de o objecto ter a hiscdria
de producio exigida, que por vezes ¢ bastance complicada, mas cssa
4 L i it histiria nio significa sempre que o artista original scja o auror da cxe-
que sejam falsificagbes de Tobias Cego. mas nio pods tugao final.

‘ em ambas. Ora a situagdo no que respeita & chapa grava-
|

|
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dado guarteto, pode todavia ser melhor do que uma ex,.
cugdo correcta — porque as mudangas melhoram o que
o compositor escreveu ou porgue se trata de uma exccu-
gao plena de sensibilidade. Uma vez mais, virias execucies
correctas aproximadamente com o mesmo mérito podem
exibir qualidades estéticas especificas muito diferentes —
poder, sensibilidade, tensio, opressio, incocréncia, et
Assim, mesmo nos casos em gue as propriedades conso-
tutivas de uma obra se distinguem claramente por meio de
uma notacdo, ndo podem ser identificadas com as pro-
priedades estéricas.

No que respeita a outras artes, a esculrura é autografics;
a moldagem é compardvel a arte da gravura, ao passo que
a cinzelagem € compardvel & pintura. A arguitectura ¢ o
teatro, por outro lado, sdo mais compardveis 2 mudsica.
Qualguer edificio que esteja em conformidade com os
plancs e especificacdes, qualquer representacao do texmo
de uma pega que esteja de acordo com as indicagdes
cénicas, ¢ um exemplar t3o original da obra como gual-
guer outro. Mas a arquitcctura parece diferir da miisica
porque testar a conformidade de um edificio recorrendo s
especificagdes ndo exige gue estas sejam pronunciadas, ou
traduzidas em som, mas que a sua aplicacio seja compre-
endida. Isto acontece também no caso das indicacoes
cenicas de uma pega, ao contririo do que sucede no caso
do didlogo. Serd que isto faz da arquitectura ¢ do teatro
artes menos puramente alograficas? Uma ver mais, os
planos de um arquitecto parecem-se bastante com os esho-
¢os de um pintor, e pintar é uma arte autografica, Com

Y WNie estou a dizer, evidentemenre, que uma execucdo {ortografica-
MEnie) correcta £ correcta em qualquer dos outros senddos habituars.,
Conmde, ¢ provavel que o compositor on milsico proteste indignada
PeTANTE A NOS5A FECUsy em aveitar uma execucio que renha algumas notas
erradas como um exemplar de uma obra; ¢ sem divida que o uso cor
rente estd do sew lado, Mas neste case o uso corrente abre o caminho
para o desastre tenrico (veja-sc WV, 20,
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gue fundamentos poderemos dizer que num €aso, mas nao
4o outro, estd presente uma verdadeira notagao? Tais
guestdes nav podem ser respondidas antes de se concluir
ama analise hastante meticulosa.

Dado que uma arte parece alografica precisamente na
medida em que for susceprivel de ter uma notagio, o caso

da danca € cspecialmente interessante. Neste caso, temos

uma arte sem Luma notagao tradicional, e uma arte em que
4 maneira de desenvolver uma notacdo adequada, ¢ até a
sua possibilidade, sdo ainda hoje morive de controvérsia.

£ a procura de uma notacdo razodvel no caso da danca,

mas nio no caso da pintura? Qu, de maneira mais geral,
por que razio € o uso da notagdo apropriado numas artes
mas nio noutras? De forma muito sumdria e aproximada,
a resposta pode ser algo como se segue: inicialmente, tal-
vez todas as artes fossem autograficas. Nos casos em que
as obras sdo transitdrias, como no Canto e na récita, ou
NOS Casos em (ue TeQuerem muitas pessods para serem
produzidas, como na arquitectura e na musica sinfénica,
pode-se conceber uma notacdo para ultrapassar as limira-
gches temporais e individuais. Isto envolve estabelecer uma
distingio entre as propriedades constitutivas e contingen-

tes de uma obra (¢, no caso da literatura, os textos acaba-

ram mesmo por suplantar as execugdes orais enguanto
objectos estéricos primdrios). Claro que a notacdo ndo
impde a distingdo arbitrariamente, tendo antes de seguir
— apesar de poder corrigi-las — linhas gerais previamente
tracadas pela classificacio informal de execugies em obras

‘& pelas decisbes priticas quanto ao que ¢ obrigardrio ou

opcional. Ser susceptivel de ter uma notacio depende de
uma pritica anterior que s0 s¢ desenvolve se as obras de arte
em questio forem usvalmente efémeras ou nio possam ser
produzidas por uma sd pessoa. A danga, como o teatro e
4 miisica sinfonica e coral, obedece as duas condigdes, ao
Passo que a pintura nao obedece a qualquer delas.

A resposta geral ao nosso algo escorregadio segundo
Problema de autenricidade pode ser resumida em poucas
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palavras. Uma falsificagio de uma obra de arte é um
objecto que finge ter a historia de producdo que se requer
da (ou de uma) obra de arte original, Nos casos em que hs
um teste teoricamente decisivo para determinar se um
objecto tem todas as propriedades constitutivas da ohrs
em questdo sem determinar como o objecto foi produzido,
ou quem o produziu, ndo se requer uma histéria da pro-
dugdo, e portanto ndo hd falsificacio de qualquer abra
dada. Esse teste é fornecido por um sistema notacional
adequado, com um conjunto articulado de caracteres e de
posi¢des relativas para esses caracteres. No caso dos textos,
partituras e talvez planos, o teste € a correcgio ortogrifica
na NOagio em causa; para construgdes e execugdes, o
teste € a conformidade com o que estd ortograficamente
correcto. A autoridade de uma notacdo tem de assentar
numa classificagio prévia de objectos ou acontecimenros
em obras que seja ortogonal — ou que admita uma
projecgio legitima que o seja — a classificacdo com base
na histéria de produgio, mas a identificagdo definitiva de
obras, totalmente independente da histéria de producio,
s0 se alcanga quande se estabelece uma notacio, A arte
alogrifica ganhou a sua emancipagio ndo por proclama-
A0 Mas por notagao,

5. Uma tarefa

Os dois problemas da autenticidade que tenho vindo 2
discutir s3o questdes de estética muito especiais e perifé-
ricas. Responder-lhes nao equivale a ter uma teoria esté-
tica, nem sequer o principio de uma teoria estética, Mas 2
incapacidade para lhes responder pode bem ser o fim de
uma teoria estética; e explorar estas questdes pde a nu
problemas e principios mais bésicos na teoria geral dos
simbolos.

Muitas questdes que abordimos ao de leve exigem um
estudo muito mais cuidado. Até agora limitei-me a descre-
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ver vagamente, em vez de definir, as relagoes de conformi-

dade e de igualdade ortografica. Nao examinei as caracte-
risticas que distinguem as notacdes ou as linguagens nota-
cionais de outras linguagens e de nio linguagens. E nio

‘discuti as diferengas subtis entre uma partitura, um guiio
e um esbogo, O que € agora necessdrio ¢ uma investigacio

fundamental ¢ integral da natureza e funcido da notacio

nas artes. E 2 rarefa dos proximos dois capitulos.







v

A teoria da notacdo

] ndo € suficiente ter todo o mundo & nossa disposicio —
ria infinidade de possibilidades cancela as possihilidades
descobrirem limires,

Rowcknr SEssione®

5, que afectam pr(:-fundamcntc a tmna da llnguagt.m C
 conhecimento. A especulacdo ocasional sobre a gues-

Vet objectivo legitimo, ou por que nio o é no caso da pinrura,
¢ habitualmente ignorar a fungiao essencial de uma
a, ou o que distingue uma partitura de um dese-
, estudo ou esbogo, por um lado, e de uma descricio

Amasrea de notagdo de Laban, Reproduzido com autoriza-
¢@0 de Dance Notation Bureau, Inc., Nova Torgue.

* wProblems and lssues Facing the Composer Today s, in Proflems of
ders Music, org. I H. Lang {MNova Iorque, W Wl Neorton & Co., Inc.,
Y po 3L
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verbal, resumo dramdrico ou guido, por outro, Uma parting.
ra ¢ habirualmente encarada como um mero IsStrument,
nido mais intrinseco com respeito ao trabalho final do que ¢
martelo do escultor ou o cavalete do pintor, A partiturs 2
dispensavel depois da execugdo, € a misica pode-se compar,
aprender ¢ tocar «de ouvido», sem qualguer partitura &
aré por pessoas gque ndo sabem ler ou escrever qualguer
notagio. Mas pensar que, em consequénaa disto, a nom-
¢io nio passa de uma ajuda pririca para a producao musi-
cal € passar ac lado do seu papel redrico fundamental,

Uma parricura, tenha ou nao sido usada alpuma vey
como guia numa execucdo, tem come funcio primdaria z
identificacio fidedigna de uma dada obra de exccucio para
execucdo. Muitas vezes, as partituras € notaches — ¢ as
pseudopartituras e pseudonotagdes — tém outras funcdes
mals emocionantes, como facilitar a transposigao, com-
preensdo ou mMesmo a composigio, mas qualquer partitura
enquanto tal tem a funcio logicamente prévia de identifi-
car uma obra'. Daqui derivam todas as requeridas proprie-
dades tedricas das partituras e dos sistemas notacionais
em que aquelas estdo escritas. O primeiro passo ¢ assim
ver mais de perto esta fungao primdria.

Em primeiro lugas, uma partitura tem de definir uma
obra, diferenciando as execucdes que pertencem 3 obra
das que ndo pertencern. Isto ndo significa que a partitura
tem de fornecer um teste facil para decidir se uma dada
execugao pertence ou ndo 4 obra; afinal, a definicao de
ouro como o elemento com o peso atémico de 197,2 nao

! lsto ndo @ verdade, de modo algum, no que respeita @ todo o goe
correntements se chama «parimras; mas nests ceso. tal como aconoed
com 2 mazior paree das palaveas muito conhecidas, o uso sistomdrico
acarreta uma especializacio relativamente 2o uso corrente, As razdes
para @ escolka feita neste caso deverdo j4 ser evidentes # luz do capimlo
anrerior. Obviamente, o que comummente se chama epartituras mas
pelo eritério acima ndo o &, ndo fica, por isso, depreciado, mas apenas
reclassificado (veja-se rambém W, 2).
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forpece qualquer teste pronto a usar para diferenciar uma

peca de ouro de ourra de latdo. A linha tragada s6 tem de
ser teoricamente clara. O que se exige € que todas as
execugoes que estejam de acordo com a partitura sejam
execucoes da obra, e que sO essas o sejam.

Mas ha mais. A maior parte das definicdes que encontra-
mos no discurse corrente e em sistemas formais nao satisfaz
um requisito mais severo imposto pelo dever primdrio de
gma partitura. Apesar de uma boa definicio dererminar
sempre, inequivocamente, que objectos estio em conformi-
dade com ela, uma definicio raramente &, por sua vez.
pnivocamente determinada por cada um dos scus exempla-
res. Se aponto para um objecto e pergunto que tipo de objecto
se rrata, pode-se responder de variadissimas maneiras, esco-
lhendo qualquer classe 3 qual o objecto pertenga. Assim,
ao passar alternadamente (& correctamente) de um objecto
para uma definicio — ou predicado ou outra etiqueta —
relativamente 4 qual o objecto esteja em conformidade
{pc’rr p,=::-{pz~rn]:rlq;:.1 aMesg» ou outro (ermo I:D-extensimnai], da-
qui para outro objecto (por exemplo, uma mesa de ago),
e depois para outra etiqueta (por exemplo, «coisa de ago»)
gue se apligue 20 segundo objecto, ¢ finalmente para um
terceiro objecto (por exemplo, um automével) que esteja
em conformidade com 2 segunda etigueta, podemos pas-
sar de um objecto para outro de tal modo gue nenhuma
etiqueta da série se aplique a ambos. ¢ que duas etiquetas
da série em causa podem ter uma extensdo toralmente
diferente, nio existindo qualquer objecto que esteja simul-
taneamente em conformidade com ambas.

No caso das partituras ndo se pode tolerar esta ampliou-
de. As parrituras e as execugdes tém de estar relacionadas de
tal modo que todas as execucdes pertencam 4 mesma obra
€ todas as copias das partituras definam a mesma classe de
execucies, em gualguer encadeamento em que cada passo
Vd da partitura para a execugdo em conformidade com ela,
ou da execucio para a partitura que a abrange, ou de uma
COpia da partitura para outra copia correcta da partitura, De
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outro modo, a requerida identificacio de uma obra, de Exe
cucio para execucdo, ndo estaria garantida: poderiamp
passar de uma execugio para outra que ndo seria da Mesma
obra, ou de uma partitura para outra que determina uma
classe diferente — ou até inteiramente disjunta — de exec).
¢oes. Uma partitura tem ndo apenas de determinar a clasge
de execucdies que pertencem i obra, mas também (enquanty
classe de cdpias ou inscrigoes que desse modo definem 3
obra) de ser univocamente determinada, dada uma eXECUCAn
¢ o sistema notacional,

Este duplo requisito ¢ de facto forte. A sua motivacig
€ consequéncias, ¢ os resultados de o enfraquecer de vérios
modos, tém de ser cuidadosamente considerados, Pode-
MOS COMECAr por perguntar quais sdo as propriedades que
as partituras, ¢ oS sistcmas notacionais em que as partitu-
Ias estao escritas, tem de ter para obedecer a este requisita
basico. O estudo desta questio ird exigir alguma mvesi-
§4¢a0 quanto a natureza das linguagens ¢ quanro s dife-
rengas entre linguagens e sistemas de simbolos nio lin-
guisticos, tal como quanto is caracreristicas que distinguem
0s sistemas notacionais de outras linguagens, o gue impli-
ca entrar em alguns pormenores técnicos algo aborrecidos,
mas que podem ocasionalmente revelar novos aspectos de
alguns problemas conhecidos?,

2. Requisitos sinticticos

O esquema simbélico de todo o sistema notacional é nota-
cional, mas nem todo o sistema de simbolos com um EsgLe-
ma notacional € um sistema notacional. O que distingue 0
sistemas notacionais dos outros sistemas sio certas caracte-

O leitor sem formaciio em logica, matemitica ou flosafia técaica
pode perfeitsmente ler o resto deste capitulo ns diagonzl, on salii-lo.
apoiande-se nas aplicacies e ilustraches dos capitulos posteriores pard
deles extrair os principios aqui expostos.
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pisticas da relacdo que obtém entre esquema notacional ¢

gplicacio. «Notagao» € habiralmente usado indiferentemen-
‘te como abreviatura quer de «esquema notacional» gquer de
_wsistema notacionals, ¢ por questdes de brevidade irei fre-
‘gquentemente aproveitar esta conveniente flutuagio nos ca-
'sps ¢m que O contexto ndo permite a confusdo,

i) gue constitul, primeiro, Um esquema notacional?
‘Qualguer esquema simbdlico & constituido por caracteres,
‘habitualmente com modos de os combinar para formar
outros caracteres. Os caracteres sdo certas classes de
elocucdes, inscricoes ou marcas (usarei «inscricio» para
incluir elocucdes e «marca» para incluir inscricdes: uma
inscri¢ao ¢ qualguer marca — visual, auditiva, ete. — que
pertence a um caracter). Ora bem, a caracteristica essen-
cial de um cardcter numa notagdo € que os scus membros
podem ser livremente substituidos entre si sem qualquer
consequéncia sintdctica, ou, mais literalmente, dado que
raramente se mudam e trocam as marcas reais, a caracre-
ristica essencial de um cardcter numa notagdo ¢ que todas
as inscrigoes de um dado cardcter sdo sintacticamente
equivalentes, Por ourras palavras, ser um exemplar de um
Cardcrer numa notagao tem de constituir uma razao sufi-
ciente para que as marcas sejam «copias ficis» ou repli-
€as? umas das ourras, ou para que tenham a mesma orto-

* A distingin enree uma palavradtipo e os scus gspdcimes Toi suhe

linhada por Peirce; vejarse Collected Papers of Charles Sandars Pairce,
Yol 1v, arg. . Hartshorne o P, Weiss (Cambridge, Massachuserms, Harvard
University Press, 1993}, p. 423 O tipo ¢ o universal pu classe do gual
48 marcas s3o os exemplares ou membros. Apesar-de eu fzlar neste texto
E um cardcrer como uma classe de marcas, encaro isto come wma
Maneira informal de faler, unicamente admissivel porgue pode ser facil-
Mmenre tradurida para uma linguagem mais aceitivel. Profiro (vejaese SA,
Bp. 354-354) rejeitar completamente o tipo ¢ tratar os chamados espé-
Cimes de um tipo come réplicas uns dos outros. Para ser uma eéplica o
HMa cipia ficl, uma inscriglo ndo precisa de ser um duplicado exaceo de
Bra; cfectivamente, nio hd em geral qualquer grau de semelhanga gue
-h!’iiﬂ Becessdria ou suficiente para constituis wma réplica, Vejam-se tam
*M 0z exemplos discutidos mais & frente nessa secgfio;
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grafia. E uma copia fiel de uma copia el de... uma copi;
fiel de uma inscricio x tem de ser sempre uma copia fie]
de x. Se a relagdo de ser uma copia fiel ndo for transitiy a.
derrofa-se o proposito bidsico de uma notagdo. A nio ser
que a identidade seja preservada cm qualguer encadea-
mento de copias fiéis, perde-sc a separacdo requerida encre
caracteres — e portanto entre partituras.

Assim, uma condicdo necessdria para uma notagio & 3
indiferenca ao cardcter entre os exemplares de cada
cardcter. Duas marcas sao indiferentes ao cardcter se cada
uma for uma inscricio (i.e., s& Pertencer a um Caracter) ¢
nenhuma pertencer a qualguer cardcter a que 2 putra ndo
pertenca. A indiferenca ao cardcter ¢é umna relacdo de equi-
valéncia tipica: reflexiva, simétrica e transitiva. Um cardcrer
numa notagio ¢ uma classe maximamente abrangente de
inscricdes indiferentes ao cardcrer, ou seja, ¢ uma classe de
marcas fais que quaisquer duas sdo indiferentes ao caracter
e tais que nenhuma marca exterior 4 classe é indiferente
ao cardcter com todos os membros da classe. Em resumao,
um caracter numa notagio é uma classe de abstraccio® de
indiferenca ao cardcter entre inscrigdes. Consequentemente,
nenhuma marca pode pertencer a mais do que um cardcrer

Que os caracteres renham assim de ser disjuntas pode
nio parecer muiro importante ou impressionante, mas ¢
uma caracteristica absolutamente essencial das notagtes &

¢ Mz terminologia de Rudolf Carnap (Der Logische Aufhbane der Wit
[Berlim, Welireis-Yerlag, 1928], p. 102; tad, inglesa de R, A, George
com o fimlo The Logical Strcture of the World and Pseudoproblents ol
Philosoplsy [Berkeley, University of California Press, 1967], po 1191, v
circuln de semelbanca de uma relagio B & uma classe tal que 1} quasgue’
dois membros formam um par R, ¢ 2) nenhum ndo membro forma 20
par £ com gualquer membro. Onde R, como acima, € uma relagdo de
equivaléncia, chama-se classe de abstracpdo de R oao dreulo de sems
lhanca de E. MNenhum pie membro de uma classe de abstracgio hlfl_““
um par B com qualguer membro, pois, dado que a relagio de cquiv alén-
cia & transitiva, um nao membro que forme um par B com um |1.1-‘J“t"'1'-"
formariz wm par B ocom gualquer membre, o que viala a condngan -
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penso, assaz notavel. E essencial pelas razdes 4 expostas.
Suponha-se, por exemplo, que uma cerra marca {figura 3)
pertence igualmente & primeira e & quarta letra do alfabeto.
Messe caso, ou todo o «a» ou todo o «d» serd sintactica-
mente equivalente a ¢sta marca e, consequentemente, encre
s1, de modo que as duas classes de letras se reduzem a um
cardcter, ou entdio a pertenca conjunta a uma classe de letras
ndo garante a equivaléncia sintdctica, de modo que os exern-
plares da primeira letra podem néo ser copias fiéis entre si,
Em nenhum caso sdo as letras caracteres numa noracdo.

a

Figura 3

A natureza disjunta dos caracteres é também algo sur-
preendente, dado que no mundo ndo temos uma regido de
inscrigdes diligentemente ordenadas em classes claramente
separadas, mas antes uma mistura desconcertante de mar-
cas diferentes entre si de vdrias maneiras e em varios graus.
Impor uma particdo em conjuntos disjuntos parece uma
vinléncia ohstinada ainda que necessdria. E, independente-
mente de como se especificam os caracteres, haverd sem-
Pre, quase inevitavelmente, muitas marcas que serd dificil
decidir, ou até praticamente impossivel, se pertencem ou
ndo a um dado cardcter. Quanto mais delicada e precisa
for a diferenciacio esripulada entre caracteres (por exem-
plo, suponha-se que os caracreres sdo classes de marcas
tectas que diferem uvm milionésimo de polegada em com-
Primento), mais dificil serd determinar se certas marcas
Pertencem a wn ou outro cardcter. Se, por outro lado,
houver grandes zonas neutras entre caracteres {por exem-
plo, suponha-se que os caracteres 530 os seguintes: a classe
de marcas rectas entre uma e duas polegadas de compri-
mento, a classe de marcas rectas entre cinco € seis polega-
das de COMpPrimento, e, |, entdo, entre 45 marcas que ndo
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pertencem 2 qualquer cardcter, serd muitissimo dificil dis-
tinguir algumas delas de alguns exemplares de algum
cardcter. Nao hd maneira de evitar esta infiltracan nas
fronteiras, de assegurar que, com cuidado, poderemy;
evitar todos os erros de identificagio de uma marea comg
membro ou ndo de um dado cardcter, Mas este proablems
NA0 OCOCre UNICAMENte Com as notacoes; & um facto recor.
rente e incontorndvel da experiéncia. F de nenhum e
impede o estabelecimento de um sistema de classes disjuntasg
de marcas; s6 torna dificil a determinagio da pertenca de
algumas marcas a rais classes.

Obviamente gue qualquer pessoa que conceba ums
notacio ira tentar minimizar a probabilidade de crros,
Mas trata-se de uma preoccupagio tecnolégica, diferindn
claramente dos requisitos teéricos da disjuncio. O gue
distingue uma notagdo genuina nio é quio facilmente se
podem fazer juizos correctos, mas quais sio as suas con-
sequéncias. ) ponto crucial € que numa notacio zeniuing,
em contraste com uma classificagio que ndo seja disjunriva,
as marcas que correctamente se julga serem membros
conjuntos de um cardcter serdo sempre cépias fiéls umas
das outras. A distincdo mantém-se ainda que os juizos
correctos sob um esquema que ndo seja disjunto sejam
relativamente ficeis de formular e ainda que outros juizos
correctos, sob uma dada noracdo genuina, seiam tio des-
mesuradamente dificeis que os tornem indteis.

Contudo, quando a dificuldade vai além da insuperabi-
lidade pratica e se torna impossivel em principio, ndo pode
ser afastada como se fosse meramente tecnoldgica. En-
quanto a diferenciacdo entre caracteres for finita, por
miniiscula que seja, a determinagio da pertenca de uma
marca a um cardcter dependerd da acwidade da nossa
percepedo e da sensibilidade dos instrumentos que pode-
mas conceber. Mas, se a diferenciacio ndo for finita, €
houver dois caracteres tais que, dada uma marca, nenhum
ECste, Nem mesmo apenas teoricamente vidvel, possa deter-
minar gue a marca nao pertence aos dois caracteres, entdo
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_manter os caracteres separados ¢ teoricamente impossivel
¢ 0do apenas impossivel na pritica. Supon ha—srf, pOTr exXem-
plo, que 0 CONtam MArcas rectas, € que se Esn[?ula que as
marcas que difiram, em comprimento, na mais pequena
fraccao de polegada pertencem a diferentes caracteres.
Entdo, por mais precisa que seja a medicio do compri-
‘mento de qualquer marca, haverd sempre dois caracteres
(na verdade, um nimero infinito}, que correspondem a
(diferentes nimeros racionais, tais que a medigdo ndo con-
~seguc determinar que a marca ndo lhes pertence. No que
respeita 4 um esquema notacional, ndo é apenas necessa-
rio preservar a igualdade orrogrifica quando o erro é
‘evitado; € também necessario que o erro seja pelo menos
teoricamente evitdvel.

~ Assim, o segundo requisito, no que respeita a um es-
‘quema notacional, é que a diferenciacdo de caracteres sefa
finita; ou que os caracteres estejam articulados. A sua
formulacio é a seguinte: Para guaisquer dois caracteres K
& K ¢ qualguer marca m gue nio pertenga de facto aos
dois, & teoricamente possivel determinar ou gue m perten-
e a K ou gue m ndo pertence a K'. «Teoricamente possi-
vel» pode ser interpretade de qualguer modo razodvel;
seja qual for a escolha, toda a impossibilidade de raiz
logica ou matemdrica (como nos exemplos dados 3 frents)
‘serd, claro, excluida.

- A diferenciacio finita nio implica nem € implicada por
Um nimero finito de caracteres. Por um lado, um esquema
pode fornecer um niimero infinito de caracteres finitamente
diferenciados, como na notagio drabe das fraccoes’. Por
Outro, um csquema pode ser unicamente constituido por
dois caracteres que nao sejam finitamente diferenciados —
Por exemplo, suponha-se que todas as marcas que néo

e —

* Refiro-me unicamente aos simholos, & ndo 208 ndmeros on a qual-
HYer outra coisa que os simbolos possam significar. (s numerais drabes
day fracciies sin finiramente diferenciados, sinda que as quantidades
TACondrias ndo o sejam, Voja-se também a4 seccio 5 infra.
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sejam mais longas do que uma polegada pertencem 4 L

caracrer, € todas as outras marcas mais compridas porrep.

Cem ao outro,.

Um esquema € sintacticamente denso se fornecer yyy
nimero infinito de caracteres de tal modo ordenades que
entre cada dois exista sempre um terceiro. Um tal esquems
pode mesmo assim permitir lacunas, como guando g
caracteres correspondern a todos os nimeros racionais gu,
sao menores do que 1 ou ndo sdo menores do que 2. Nesee
caso, a inser¢do de um cardcrer gue corresponda a 1 irg
destruir a densidade. Quando nenhuma insercio de ousreg
caracteres no seu lugar normal destrdi a densidade, um
esquema nao tem lacunas e pode dizerse totalmente denso.
Diaqui em diante «totalmentes serd muitas veeos omitide
e dado como subentendido, e quando se diz que a densi-
dade implica auséncia de diferenciagio subentende-se que
a ordenagao em causa € tal que qualquer elemento que
esteja entre dois outros é menos discrimingvel relativa-
mente a qualquer deles do que eles o sao entre si.

Num tal esquema denso, o nosso segundo requisito ©
violado em toda a linha: nunea se pode determinar se uma
qualquer marca pertence a um ou a outro de muitos carac-
teres. Mas, como vimos, a auséncia de densidade ndo garan
te uma diferenciacio finita; mesmo um esquema comple-
tamente descontinuo® pode ser totalmente indiferenciado.
E ¢ claro que um esquema completa ou parcialmente des-
continuo pode ser localmente indiferenciado; o nosso se-

¢ Nio temos de nos preocupar aqui com a distingdo entre densidads
ou compacidade e continsidade {9 distingio enwe os nimeros racionail
¢ reals), pols um esquema denso, seja ou ndo continuo, € maximaments
indiferenciade. Dado que wso «discreros para a inexisténcia de soboepost-
gin cntre individuos, chamars «completamente descontinuon ou ~Tore”
monte descontinuos 2 um esuemaE que ndo contenha qualqucr gubes
quema denso, «Densos e adescontinues sio, ¢ claro, abreviaturas il
sdensamenre ordenados e «descontineamente ordenado-; um dado oot
junte pode ser denso sob uma ordenzcio e totalmente descontinus sl
outra (veja-se também a nota 17 infra).
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sundo reguisito ¢ violado sempre que hd uma tnica marca
gque ndo pertence a dois caracteres e contudo € tal que
_determinar que ndo pertence a pelo menos um deles é teo-

' ricamente impossivel, Muitos dos csquemas indiferenciados

ue iremos ter em consideracdn, contudo, s30 densos ou
_mesmo totalmente densos.

Os requisitos sintdcticos da disjun¢io ¢ da diferencia-
‘¢ao finita sdo claramente independentes entre si. O pri-
meiro, mas nao o segundo, € sarisfeito pelo esquema de
classificacdo de marcas rectas gque conta todas as diferen-
cas de comprimento, por pequenas que sejam, como uma
gjs'ereru;a de cardcter. O segundo, mas ndo o primeiro, €
satisfeito por um esquema em que todas as inscricdes sdo
evidentemente diferentes, mas em gue hd dois caracteres
quaisquer que rém pelo menos uma inscrigio em comum,

Mada disto deve ser entendido como uma sugestdo de
“que a indiferenga de cardcter — ou equivaléncia sintdcrica,
ou ser uma copia fiel ou uma réplica — entre marcas € uma
‘qualquer funcdo simples de forma. tamanho, etc. As classes
“de letras do nosso alfabeto, por exemplo, estao estabelecidas
_por tradigao e habiro, e defini-las seria tio dificil como definir
fErMOs COTTENtes como «secretdrias e wmesa». E evidente
‘gue rer a mesma forma, tamanho, etc., nio € necessario
-nem suficiente para que duas marcas pertengam a mesma
letra. Um dado «a» (figura 4, a esquerda) pode ser muito
‘menos semelhante a outro (figura 4, a0 centro) do que um
“dado «d» (figura 4, a direita) ou «o». Além disso, duas

aAd

Figura 4

‘Marcas de forma e tamanho idénticos podem, em resultado
do contexto, pertencer a caracteres diferentes (figura 5).

Na verdade, pode até acontecer que a marca que, isolada-

Mente, mais parece um «a», possa contar como um «ds,
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aq
ad

Figura 3

(MQuanto a que mais parece um «d» conta como um «=,
(figura 6).

bad
man

Figura &

Estes casos ndo levantam problemas, pois nenhuma das
nossas condicdes exige qualquer diferenga especifica entre
mscrigdes de diferentes caracteres, nem proibe o uso do
contexto para determinar a pertenga de uma marca 2 um
caracter. Mas o que dizer de uma marca que, equivoca-
mente, s¢ja lida como letras diferentes quando colocada
em contextos diferentes em momentos diferentes? A dis-
jungdo € violada se qualquer marca pertence a dois
cargcrcr;as diferentes, quer seja ao mesmo tempo quer nao.
Ass_lm, para gue o alfabeto conte como nma notagio, ndo
Serao as marcas persistentes ao longo do tempo que terdo
de ser tomadas como membros dos caracteres, mas anres
segmentos temporals mequivocos dessas marcas — isto 6.
inscricoes de letras?,

3 i ] . " . .
) Noutros casos, dois contexros simultinens conferem diferenres
l¢ituras 2 uma marcs: por e:-cErnplu, 4 marca central lése de cima

b
aadd

d
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. Quando um esquema simbélico surge pelo uso e ndo
or definicio especifica, a satisfagio dos requisitos para
\uma notagio tem de ser ajuizada pela observagio da pra-
" tica. Se houver formulagdes alternativas, igualmente boas,
* dessa pratica, as condicdes podem ser satisfeiras sob algu-
* mas destas formulaches, mas ndo de todas. Mas como
poderemas interprerar a segunda condi¢ao no que respeita
um esquema tradicional coma o alfabeto? O facro de
ngo termos qualquer modo explicito de proceder para deter-
minar se uma dada marca pertence ou nio a uma dada
5 [m:ra dificilmente significa que nao ha diferenciacdo finita.
' Pelo contririo, adopramos a politica de ndo admitir gqual-
| guer marca como uma inscrigio de uma lerra a nao ser
' que possamos decidir que & marca ndo pertence a qual-
guer outra letra, ou até conseguirmos fazé-lo. Com efeito,
“impomos a diferenciagio finita excluindo os casos

indecidiveis, e a politica tem de ser incorporada em qual-

guer especificagao apropriada do esquema. Isto nio se
-~ aplica a todos 0s esquemas; num esquema denso feria como
resultado a eliminacdo de todas as inscrigies. Mas, caso

para baixo como um cxemplar de vina letra e na horizontal como am
exéemplar de outra, Ora, cstz marca eguivoca nZo € indifereatc ao
Caracrer tanto com todos o5 =g~ como com todos os «be (peis nem rodos
exibem esta duplicidads), © & marea nio pode contar simultancamente
€0Mn um =a» ¢ como um «de sem sacrificar a eguivaléncia sintdctica
entes ps exemplares de cada uvma destas letras € sem vielar a condigio
‘da disjuncio. E o5 segmentos temporats da marca nfo sio menos cqui-
¥ocos, Pelo contrdrio, esta marca, se € de todo em rodo uma Inscrigio,
B30 & um excmplar de gualgoer letra habitual do alfabero, mas antes de
: iT-lTI caricrer adicional, Uma ver mais, considerem-se os casos de mudanga
- de oricntacio ¢ de oricnragio maltipla. Nos casos em gue as mudancas
- sancionadas de orienragio fazem de mma marca por vezes um «d= ¢ por
¥ergs um «he, sH0 05 segmentos temporais inequivocos, ¢ ndo @ marca
Persistence, que sio inserigles na notacEo. Nos casos em gue Uma marca
eI origneagiio milldpla simultines — legitimamente submetida a dife-
tentes leituras a partic de diferemies direcc@ies ao mesmo rempo —, pode
 PErtcncer a um cardcter gue consiste em todas a5 marcas gue tenham 2
-~ Mmesma orientacao moltpla e as mesmas leituras.

1!
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seja indecidivel a pertenca, a cada cardcter, de apenas
gumas marcas, mas nio de todas, a politica & n i
deve-se pressupd-la para todos os £3qUEmas que nig gui
dados por uma especificagio que a exclua, ou n3o . T
jam claramente, o
i Df Fequi:sfms e_;inr;ictir_'us da disjuncio e da diferenci,
cio hn_ltﬂ sao satisteitos pelas nossas familigres nl:l["l"(._
alfallnénv;as, numericas, bindrias, telegraficas e pela m::-;;;_r -]:La
rrhlusmal basica, assim como por variadissimas OLETAY n;rda“
Ghes susceptiveis de descrigdo, algumas das quals tém un;
Inreresse meramente académico. Por outro lado, remog
ver que alguns esquemas concebidos recentermente ¢ ] L1LL|I3
se chama notacoes ndo sdo realmente notacoes, pnrqzué
ndo satisfazem estas exigéncias minimas. Os dois Tequisi-
t0s ndo pretendem descrever a classe do que comumments
:halnla.mus notagées, sendo antes condicdes gue tém de ser
satisteitas para que o propdsito tedrico basico de uma
partitura possa ser servido, Os requisitos irdo permisir,
POis, tragar certas distingdes criticas enrre tipos de esquema
simbélico. Todavia regressarei a este aspecto mais rarde,

Orma] »

3. Composi¢io de caracteres

Na maior parte dos esquemas simbélicos, as inscricdes
pu_dx_am ser combinadas de determinadas maneiras para
origmar outras inscrigoes. Uma inscricio é atdmica se nio
contém qualquer outra inscricio; de outro modo & com-
posta. Quando um esquema nao € prescrito do zern, estando
12 perante nos para ser descrito, temos algum espago de
manobra quanto ao que tomamos como dtomos e quanto
a0 modo como formulamos a regra de com binagao. Por
vezes, a andlise mais feliz ¢ auto-evidente: na noracao
alfabértica habitual, por exemplo, é melhor tul-rsar 25 inscri-
¢oes de letras (incluindo os €spacos que separam encadear
mentos de letras) como atomicas, e as suas sequéncias
— abrangendo desde inscrictes com duas lerras a discut-
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s completos — como compostas. Por outro lado, no caso
% notagio musical habitual, a andlise em termos de ins-
éﬁ;ﬁes ardmicas e modos de combinagio é mais complexa
. menos imediatamente evidente. O tratamento mais dtil,
"",1,,-.3515 caso, exige dtomos ordenados em caregorias (simbo-
" Josde nota, de clave, de tempo, etc.) e regras que néo ape-
nas referenciam estas caregorias mas também permitem a
combinacio em duas dimensdes. Um caso intermédio pode-
o ser um esguema no qual o dnico modo de combinacio
 fpsse a concarenagio linear de inscrigbes atomicas de uma
categoria, mas no qual cerras sequéncias ndo seriam acei-
‘tes como inscrighes no esquema — digamos com base no
‘comprimento ou numa sobreposicio indesejada. Em por-
.,gﬁgﬁés, por exemplo, nem todas as sequéncias de letras
sio palavras. Mas ndo se deve confundir a exclusio de
certas combinagdes com a sua admissdo sem, contudo, lhe
dar qualquer aplicagio — uma gquestdo semdantica gue
tratarei em breve.
~ Em praticamente nenhum esquema vidvel acontece que
toda a soma de inscricoes seja uma inscricdo. As inscrigoes
componentes tém de manter entre si a relagdo prescrita
pelas regras de combinagdo vigentes. Assim, mesmo nos
| €4s0s em que a concarenagdo irrestrita é autorizada, uma
soma de inscricdes dispersas ndo constitui, em geral, uma

mscricio.

y
i
al

A

Figura 7

Um cardeter & atdmico on cOMpPOSIO CONSOANte 0% Seus
~ exemplares s30 atdmicos ou compostos. Os requisitos para
uUma notacdo aplicam-s¢ igualmente a caracteres compos-
0s e atdmicos. O cardcter «jup» e o cardcter «j» m de
ser disjuntos apesar de um conter o outro. Este paradoxo
€ superficial. Nenhuma inscricio de qualquer cardcter pode
Ser uma inscrigao de outro cardcter (¢, de facto, nenhum

Y
{8
A
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#jups € um «j», & nenhum «j» é um «jup»), mas as inscri.
¢des de um cardcter podem ser partes de inscricdes de
outro cardctet, ou sabrepor-se de outro modo (como todn
O «jupe tem um «j» comao parte). Mesmo as inscriciies de
diferentes caracteres afdmicos podem ter partes cotnuns,
desde que nenhuma dessas partes seja uma inscrigio na
esguema; isto &, as inscrigdes atdmicas sO ém de ser dis-
cretas relativamente 3 notaciio em questio, como o «a» =
o «e» da figura 7 sdo atomicas e discretas num esquema
que ndo reconhega como inscricdo gualguer parte prépria
de qualquer deles®.

Dizer que um caricrer € cCOMposto pOT OULIOs Caracterss
deve ser entendido como uma abreviatura da afirmacio de
que cada membro do cardcter € composto por inscriches
de outros caracteres. Ocasionalmente, contudo, vale a pena
usar afirmagdes completas e explicitas. Descreve-se desa-
jeitadamente o caracter «add» afirmando que consiste no
cardcter «a» seguido pelo cardcter «d» «tomado duas
vezese — ou pelo cardcter «d» seguido de si proprio.
Descreve-se melhor como a classe de inscrigdes cada uma
das guais consiste numa inscricio de «a» seguida de um
wil» sepuida de outrg «ds

4. Conformidade

Um sistema de simbolos consiste num esquema simbad-
lico correlacionado com um campo de referéncia. Apesar

# 0 tratamento téendco de descontinuidade, da sobreposicio, o
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“de termos visto (11) gue um simbolo pode denotar ou nio
0 que o sim bolo refere, neste capitulo vcupo-me da denota-
do e nio da exemph.flcagau, Mas o termo «denotagio»
‘ter de ser romado num sentido mais alargado do que ¢
habitual, de modo 2 abranger um sistema no qual as parti-
furas estio correlacionadas com as execughes gue estao
‘em conformidade com elas, ou as palavras com as suas
‘elocucdes, tal como um sistema em que as palavras estejam
correlacionadas com aguilo a que se aplicam ou que no-
‘meiam. Parcialmente como forma de ter isto em mente,
irel usar «estd em conformidade com» com o mesmo sen-
tido de «é denotado pors, «tem como conformantes
com o mesmo sentido de «denota» e «classe de confor-
midade» com o mesmo sentido de «extensio»®. A con-
formidade ndo exige uma congruéncia especial; seja o
que for que um simbolo denote estd em conformidade com
‘o simbolo.

A conformidade é basicamente relativa a uma inscri-
gao. Num dado sistema, muitas coisas podem estar em
conformidade com uma tnica inscricio, e a classe destas
‘coisas constitui a classe de conformidade da inscri¢ao sob
esse sisterna. Claro que a propria classe de conformidade
‘normalmente ndo estd em conformidade com a inscrigio;
'sd0 os seus membros que estio, Uma inscricdo que tenha
-classes como conformantes tem uma classe de classes como
a sua classe de conformidade.

Podemn apresentar-se ilustragdes convenientes de alguns
termos técnicos e distingdes a partir do que, abreviando,
chamarei «portugués sonoro», em que a notagdo alfabética
Portuguesa corrente estd correlacionada com acontecimen-
tos sonoros de acordo com a pratica habitual da elocucidon,

——

. Y0 gque mdo ¢ o mesmo que dizer que 4 extensdo de uma palavea
‘nchii as suas elocugdes ¢ os objectos A que se aplica, pois 2 extensio de
Em segundo lugas as inscrigies de uma notagio nio precisam, de modo um simholo ¢ sempre relativa a um sistema, e emonenhom sistema normal
algum, de ser discretas. Por fim, mesmo as inscriciies ardmicas de caras O 5] esrdo as palavras correlacionadas com as suas eloongdes o as suas
teres diferentes 56 precisam de ser discreras relativamente a cssa notagdn. avplicata,

primeiso logan os cargcreres de uma notagio, enguanto classes, TEM.
antes, de ser disjuntas; a descontinuidade & uma relagio entre individucs.
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e 0 gue chamo «portugués objectal», em que a correlacs,,
€ ao invés, relativa a objectos (incluindo acontecimentp,
etc.) de acordo com a pritica habitual de aplicagio. A
tlustraches irdo depender, é claro, de algumas decisges
arbitrdrias tdcitas mas dbvias quanto 3 prdtica habitual, ¢
por vezes quanto a uma simplificacdo da pritica habituall,

Algumas inscrigoes, incluindo mesmo algumas inser.
ches atdmicas, podem nao ter conformantes; em portugnés
sonoro, nem um «kens nem um «k» t@m conformantes,
MNao s0 acontece que muitas inscrigdes compostas sdo as
unidades que tém menos conformantes, como uma inscri-
¢cdo composta por inscrigdes que tenham conformantes
pode ter ou nio conformantes; em portugués objecral,
apesar de «verdes e «cavalos terem conformantes, «cavalo
verde» nio tem. Podemos chamar desocupadas is inscri-
¢des que ndo tém conformantes. A desocupagao pode dar
-s¢ guer porque nenhum conformante se atribuiu a um
cardcter, guer porque nio hi gualguer conformante gue
corresponda ao que se exige, quer porque se estipula ex-
plicitamente que o cardcter nao tem conformantes. Uma
inscrigic desocupada pertence tanto ao esquema simbali-
co quanto qualquer outra, podendo ser igualmente grande
e preta; a sua deficiéncia ¢ semantica e nao sintdcrica. U
objecto que ndo esteja em conformidade com inserigan
alguma nao tem qualquer etiqueta no sisterna.

A correlagio de um esquema com um campo de refe-
réncia envolve normalmente ndo apenas uma correlagéo
particular de inscrigdes com objectos, mas também uma
correlagdo de modos de combinagio de inscrigdes entre
objectos. Por ¢xemplo, a sucessao da esquerda para 2 di-

U A formulagio de regras de correlacio, como 3 redugdo de riscri-
COes ©m ArOmos, raramente € univocaments decerminada numa lingue:
gem natural dada, dependendo antes de como s linguagem & analisads £
descrita. Quando falamos de suma linpuagems estamos frequenrement
a falar de forma eliptica de uma linguagem sob vma dessas formulagt=s
sistemaricas.

166

A TEDQRIA DA NOTACAD

reita de inscrigdes de letras em porfugués sonoro esta
correlacionada com a sucessio temporal de sons. Mesmo
[0S CAS0S CM QUE [anto uma inscrigan Composta como 0s

* sens compostos tém conformantes, os conformantes do

composto podem ou ndo ser adequadamente compostos de
conformantes dos componentes (ou ndo ser compostos de
modo algum, adequado ou ndo); em portugués sonoro,
por exemplo, o conformante de um «ch» ndo é uma
sequéncia formada pelo conformante de um «c» com o
conformante de um «h». Quando cada conformante de
uma inscricio composta é um todo constituido pelo
conformante de inscri¢des componentes, € guando o
conformante dos componentes estd na relagio exigida pela
correlacio em questio entre modos de combinagdo de
inscricdes ¢ certas relagdes entre objectos, a inscricio no
sen todo é compdsita. Qualquer outra inscricio que ndo
‘seja desocupada & prima.

Todas as inscrigdes compadsitas sdo COmMpOSstas, Mas nem
todas as inscriches compostas {incluindo as que ndo estio

CLASSIFICACAQ SINTACTICA

I INSCRICOES RTTHA
ATOMICAS | COMPOSTAS MARCAS
mplo;
J . exemplo i
= clnmflziu. _|um wktne (& também md'*" "
=, Dresgcupado u::_t:l r:E:[L um «cicculo 53@;\“3“‘:“-‘»
E P"l':c:ﬂ guadradon} em 1_"3 g
et PSS portuguds objecral HOETTLAL S,
] fragmentos
f2 cempo: de inscricoes
5 ) exemplo el A %
15. Primo nm st SHL | amoachs em '
2 portugués E, A5 OUCras
T = POFTUEUEE SOROID
= ON0rS marcas
i 2
i [ que ndn
= exemplo: perrencem
o | Complsito wi wbus em a qualguer
' % DOFLUZUES SOTOrn cardcier
L #
Figura 8
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desocupadas) sio compésitas. Inversamente, todas as ins-
cri¢hics ardmicas que ndo sejam desocupadas sdo Primas,
mas nem todas as inscricdes primas sdo atdmicas. K(:I:Impﬁ_.
sito» € a contraparte seméntica do termo sintdctico «comn.
postos, mas © [EFMO semAantico «primo= sO parcialments
€ paralelo relativamente ao termo sintactico wALOTCr ..
pols, apesar de nenhuma parte propria de uma inscricip
atomica ser uma inscrigao, as partes de uma inscrigio Prima
podem ter conformantes, A inscricio ¢ prima no sentida em
que os conformantes das suas partes, combinados do moda
especificado, nao constituem um conformante do todo.

Esta profusio de terminologia e tecnicismos sera talves
um pouce mais facil de manejar a luz da tabela da figura §,

Uma marca que seja univocamente uma inscricio de
um nico cardcter € contudo ambizua se tiver conformantes
diferentes em momentos ou contexros diferentes, quer os
seus diferentes dominios resultem de usos licerais diferen-
tes quer de wvsos literais e metaféricos. Em termos mais
estritos deveriamos dizer, claro, quando a variagio ocorre
ae longo do tempo, que diferentes segmentos temporais da
marca tém diferentes classes de conformidade, ¢ quando a
variagio ocorre em contextos simultdneos, que 2 marca
estd semanticamente relacionada de diferentes modos com
duas ou mais inscrices que a contém!l

Um cardcrer € ambiguo se qualquer inscricdo sua o for,
mas mesmo gue nenhuma inscricdo de um cardcter seja
ambigua, o cardcter serd ambiguo a ndo ser que rodas a5
suas inscrigdes tenham a mesma classe de conformidade.
Um cardcter que nio seja ambiguo estd desocupado, ¢
primo ou compdsito consoante as suas inscrigbes estive-
rem desocupadas, forem primas ou compostas, e a classe
de conformidade comum das suas inscricdes pode ser con-

' Compare-sc 0 watamentn do marcas equivocas na seccio 2 supra.
Ando ambiguidade pode ser abtida dividinde as inscricdes, ou caracceres.
de certos modos, mas nesse caso 3 cquivaléneia sintictica passard 4
depender de considerzciios semdnticas.
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siderada a classe de conformidade do cardcrer. De facto,
 dado que assim as inscrighes de um carécre__r que nao seja
ambiguo tanto sao semdntica come sintacticamente equi-
yalentes, podemos habitualmente falar do cardcrer e da
sua classe de conformidade sem nos darmos ao trabalho
de diferenciar os seus diversos exemplares,
. Mas dado que duas inscriches de um cardcter anf!higuo
podem ter diferentes classes de conformidade, a equwalféna
cia sintactica so implica a equivaléncia semanrica em siste-
mas que nio sejam ambiguos. A equivaléncia ser{m"mica
nao implica a equivaléncia sintdctica nem nos sistemas
ambignos nem nos que o ndo sdo. Inscrigdes com a mesma
classe de conformidade podem pertencer a diferentes carac-
teres, ¢ caracteres diferentes ¢ que ndo sejam ambiguos
podem ter a mesma classe de conformidade. A djf{:Tﬂi‘JQﬂ
sintdcrica ndo & dissolvida pela eguivaléncia semidntica.

5. Requisitos semanticos

O primeiro requisito semdntico dos sistemas notacionals
€ que ndo sejam ambiguos; pois, como € dbvio, a finalida-
de bdsica de um sistema notacional s¢ pode ser alcancada
e a relacio de conformidade for invariante'®. Toda a ins-
ericio ambigua tem de ser excluida uma vez que dd origem
a decisdes incompativeis no gue respeita a saber se um

2 Um sistema serd ou ndo ambiguo em funcio ndo apenas das
marcas escolhidas como inscrighes suas o de como classificamos estas em
iCatacteres, como vimos;, mas também em funcan da correlagio onore
‘marcas ¢ ohjectos que for tomada como constitwindo conformidade, Em
porraguis sonoro, por exemplo, oce & naturalments encarado como
cambiguo, dado que alguns =c- sio fricativos & outros oclusives. Mas
Bederfamos tomar «ce como nio sendo ambigoo, sendo o3 sons fricativos
Stonformantes de todos 05 «or — incluindo o meluide emy «ct=, Caracteres
COmo «ore seriam entio primos. & sscolha agui é entre diferentes descri-
%Ges da linguagem. A partic de agora, irel freguentomente pressupor
Macitamente que o contexto toena tais decistes ovidentes.
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dado objecto se conforma a cla. Todo o cardeter ambigy,,
tem de ser excluido, ainda que nem todas as suas insesi.
¢Oes sejam ambiguas, pois, dado que diferentes inscricées
suas terdo diferentes conformantes, algumas inscrigaes gue
contam como copias fiéls entre 81 terdo diferentes classes
de conformidade. Em qualquer caso, a identidade da ohrs
nio serd preservada em toda a sequéneia de passos da
EXECUCA0 para a partitura que a abrange e da partiturs
para a execucdo em conformidade,

Ha mais dois requisitos seminticos dos sistemas nota-
clonais que sdo paralelos aos requisitos sintdcricos, mas
ndo se seguem deles.

Ainda que todos os caracteres de um sistema de simho-
los sejam classes disjuntas de inscrighes nio ambiguas, e
apesar de todas as insericdes de qualquer cardcter terem a
mesma classe de conformidade, diferentes classes de con-
formidade podem intersectar-se de qualguer maneira. Mas
num sistema notacional, as classes de conformidade tém
de ser disjuntas. Se duas classes de conformidade diferen-
tes se interscctarem, haverd pelo menos uma inscrigio que
terd dois conformantes tais que um pertence a uma classs
de conformidade 2 que o outro ndo pertence, e uma cadeia
de conformante para inscricio e daqui para conformante
ird assim conduzir de um membro de uma classe de con-
formidade para algo exterior a essa classe. Por exemplo.
na tigura 9, se A e B representarem caracteres, e A’ ¢ 5
as suas classes de conformidade, estando A incluido em
B, entdo &k em A’ estd também cm B e estd em conformi-
dade com a insericdo #, que por sua vez tem b como
conformante, que ndo estd em A’. Caso nenhuma de duas
classes de conformidade que estejam em intersecgdo esteja
incluida na outra, uma cadeia de conformante para inscri-

¢do, daqui para conformante, daqui para inscricio e daqui

para conformante pode conectar dois objectos que nem
sequer pertencem a qualquer classe de conformidade. Por
exemplo, na figura 10, b estd em conformidade com 7. que
por sua vez tem k como conformante; k estd também et
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Figura 9

conformidade com , que tem m como outro conformante.
Mas b e m ndo pertencem a uma mesma classe de confor-
midade. Assim, qualquer interseccio de diferentes classes
de conformidade derrota a finalidade primdria de um sis-
tema notacional.

Serd que, além disso, caractercs diferentes tém de ter
diferentes classes de conformidade? Isto €, serd que um
sisterna cstd obrigado a ndo ter redundincia? Num siste-
ma redundante hi pelo menos uma inscrigio gue terd um
conformante que estd também em conformidade com uma
segunda inscricio que ndo é uma cépia fiel da primeira®.

A redundincia ¢ o reverso da medalba da ambiguidade. A ambi-
enidade consiste na muoltiplicidade de classes de conformidade para um
 Garicrer: a redunddncia consiste na muldplicidads de caracteres para
uma classe de conformidade. Mas, & claro, sem ambigoidade um cardcrer
 Pode aplicarsc a muitas objectos, ¢ sem redundancia um ebjcere pode
~ Bslar em gonformidade com muitas inscriches.

r
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Assim, apesar de em qualquer cadeia de passos permitidos
todo o conformante pertencer & mesma classe de conformi-
dade, nem em todas essas cadeias irio todas as inscricies
Pertencer ao mesmo cardcter. Por isso, estritamente falando,
a redundéncia tem de ser proscrita, Contudo, na medida em
que preservar a identidade de um cardcter (por exemplo, de
uma partinira de cdpia para copia) é inerente i preservacin
da identidade da classe de conformidade (por exemplo, da
F}bra musical de execugdo para execucio), a redundancis ¢
inofensiva. E € claro que a redundincia num sisrema se
elimina facilmente abandonando rodos os fErmos, excepto
um, de gualquer conjunto de termos co-extensionais. Lm
qualquer caso, 2 nio redundincia ndo tem de ser romada
Como um requisito d parte. Podemos considerar que o
requisito da disjuncio cstipula gque nenhm par de carac-
Leres tem qualguer conformante em connomn: de modo que,
ndo apenas qualquer par de diferentes classes de confor
midade num sistema notacional tem de ser disjunto, como
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qualquer par de caracteres tem de ter diferentes classes de
conformidade. Contudo, ter todos os conformantes em
num em vez de apenas alguns é frequentemente a trans-

 Apesar de cada dois caracteres, num sistema puramente
acional, terem de ser semanticamente bastante separa-
s entre si, os conformantes de um cardcter podem ser
artes de conformantes de outro, ou sobrepor-se como
narte propria aos conformantes de outro. A disjuncdo
semintica de caracteres nio implica que os conformantes
jam discretos, ral como a disjungdo sintactica de
cteres ndo implica que as inscrigoes scjam discreras.
stado nos EUA» e «distrito nos EUA», tal como se
“aplicam a certas regides geogrificas, sdo semanticamente
~disjuntos apesar de todos os conformanrtes de um conte-
‘rem virios conformantes do outro,

O requisito da disjungiao seméintica exclui a mailor par-
te das linguagens correntes, ainda gue se pressuponha que
- nao contém ambiguidades. Atente-se no gue se proibe.
" Um sistema notacional ndo pode conter qualquer par de
L'v';termos semanticamente intersectados, como «doutors e
- «homem inglés»; se o sistema contém o termo «homem»,
N '_I_:r_{:r exemplo, ndo pode conter o termo mais especifico
~ «homem inglés», nem o termo mais geral «animal». Os
b |"f;-'__'ar_acteres de um sistema notacional estio semanticamente
. segregados.

O requisito final para um sistema notacional € a dife-
 remciagdv semdntica finita; isto €, para quaisquer dois
caracteres K e K’ tais que as suas classes de conformidade
. fido sdo idénticas, e para todo o objecto b gue ndo esteja
- em conformidade com dois, tem de ser teoricamente pos-
sivel determinar ow que b ndo estd em conformidade com
K ou gue b ndo estd em conformidade com K. Uma vez
- Mais, esta condi¢do limita consideravelmente a classe de
- Sistemas que s3o notacionais. Considere-se, por exemplo,
- L sistemna que consista em numerais fracciondrios drabes
totalmente reduzidos que tomem comeo conformantes
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abjecros fisicos, de acordo com os seus pesos em fraccaeg
de onga. Os requisitos sintdcticos da disjuncio ¢ diferey,.
clagdo finita, ¢ 0s requisitos semdnticos da inexisténcia .
1mb;5u:dadeedla]un{;1u sa0, neste caso, respeitados, mas,
dado que ndo se impos qualguer limite no que conta comn
diferenca significativa de peso, havera SEMPre Mmuitag
caracteres rais que nem a melhor medigio pode arestar
que um objecto ndo estd em conformidade com todos eles.
Assim, 0 sistema nao é notacional,

O sistema que acaba de ser descrito é rotalmente denso
erm termos semanricos (1sto &, as classes de conformidage
estdo de ral modo ordenadas que nenhuma insercin de
ourras em posigao normal destruird a densidade), violando
a quinta condicio em todo o lade. Mas a condicio pade
também ser violada em todo o lado em alguns sistemas
gue sejam toralmente descontinuos em termos semant-
¢os — Le., que nao sejam semanticamente densos ¢m lado
algum, Noutros sistemas que sdo semanticamente descon-
tinuos, fotalmente ou em parte, a violacio pode ser local
e nio global. Um sistema para o qual cada fracgio drabe
reduzida toma como conformantes todos e apenas aqueles
objectos que Bm o peso indicado e que sdo idénticos ao
diamante Cullinan (de modo que o campo de referéncia
consiste num s6 objecto) ndo ¢, mesmo assim, semantica-
mente diferenciado®, E, se um sistema contém dois carac-
teres, «a» e «f», & se todos os objectos que pesarem uma
onga ou menos estiverem em conformidade com «ge, ao
passo que todos os objectos que pesarem mais estario em
conformidade com «b», entdo esse sistema — independen-
temente de poder abranger outros caracteres e classes de
referéncia — carece de diferenciacio seméntica e nao rem
notacionalidade.

" A partir deste momento, em vez de «finitamente diferenciado- ire
Irequentemente escrever apenas «diferenciados on, mais tarde, £arTi-
culados, ¢ continuo habitualmenre a abreviar <totslmente densns ssores
vendo =denso.
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I' 6. Notagoes

(s cinco requisitos apresentados de um sistema notacio-

" nal sdo negativos e gerais, e podem ser satisfeitos por sis-
' temas com caractercs nulos ou mesmo sem caracteres. Estes
| requisitos estio concebidos para impedir dificuldades de

outro modo inevitdveis, e ndo para assegurar um vocabu-
l4rio ou uma gramdtica adequada para uma determinada
‘matéria. $io um pouco como um codigo de construgdo,
gue legisla contra falhas de constru¢ido sem prescrever as
acomodacdes necessarias para familias particulares,
Também nda se abrangem muitas outras caracteristicas
que se poderia pensar serem necessdrias. Ndo se impos

- gualguer requisito quanto a um pequeno conjunto

‘manobravel ou mesmo finito de caracteres atémicos, nem
‘quanto A clareza, legibilidade, durabilidade, manobrabili-
‘dade, facilidade de escrita ou de leitura, sugestibilidade
grafica, cficicia mnemoénica, simplicidade de duphcacan
ou execugio. Fstas propriedades podem ser muitissimo
desejdveis, e até necessarias, de certo modo, para qualquer
‘notagao praticdvel, e o estudo de tais questdes de enge-
‘mharia pode ser fascinante e compensador. Mas nada disto
‘tem a ver com a fungdo tedrica bésica dos sistemas nota-
clonais.

Tenho sublinhade sistemaricamente o aspecto nomina-
tivo ou predicativo dos simbolos, e ndo a sua forga asser-
tiva, imperariva ou interrogativa, ¢ tenho romado os carac-
teres mais como predicados ou eriquetas do que comeo
frases. No nosso contexto isto € natural, pols em sistemas
fiotacionais o modo gramarical de um cardcter raramente
‘tem muita importancia. Em pormugués sonoro, por exem-
plo, uma cadeia de letras pode representar uma dada
‘sequéncia de sons, mas acrescentar que a cadeia declara
que tais sons ocorrem em tal sequéncia, ou ordena que
‘Ocorram, seria injustificado. Ninguém pergunta se a ca-
‘deia de letras ¢ verdadeira ou falsa, ¢ ninguém responde

«Sim, senhor!» ou «Nem pensar». A primeira vista, pode-
Tia pensar-se que a auséncia de modo gramartical € uma
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caracteristica distintiva dos sistemas notacionais, mas na
realidade nio ¢ Suponha-se, por exemplo, que se acres.
centam operadores a um sistema notacional, de modo que,
por exemnplo, apesar de «vo» representar um som o seguidn
de um som o, «tvos afirma (ue @ um Sofm ¥ se Segue um
som ¢, «!vor ordena gque a um som ¥ se siga um som o,
€ «IVO» DETEUNEA S€ 4 UM 50IM ¥ 5€ SCEUE UM som o, O sis.
tema ndo deixa por isso de ser noracional. Inversamente,
o portugués objectal, privado de frases e restringido
expressoes, ndo se torna por isso notacional. O aspecrs
essencial € que, tal como a flexdo de tempo é irrelevange
para as linguagens enquanto sistemas légicos, o mode &
irrelevante para as linguagens enquanto sistemnas notacin-
nais. A mera auséncia ou presenga de flexio de tempo nia
rorna um sistema logico nem nio légico, e 3 mera auséncia
ou presenca de modo nio torna um sistema notacional
nem nio notacional.

Tenho vindo, além disso, a simplificar as coisas falando
habitualmente como se vs dnicos predicados envolvidos
fossem predicados undrios de individuos. Para abranger
casos em que predicados #s-drios ou predicados de classes
tém de ser tomados em consideracio, sem alterar a formu-
lagio de qualquer dos nossos cinco requisitos, praticarmen-
tc tudo o que & necessdrio fazer é incluir sequéncias ¢
classes, juntamente com individuos, entre os «objecross
que possam estar em conformidade com caracteres®

Em suma, as propricdades exigidas a um sisterna nora-
cional s3o a auséncia de ambiguidade ¢ a disjuncio e dife-
renciacao sintictica ¢ semintica, Estas propriedades nio
sdo, de modo algum, meramente recomendadas para Lma

A maneirs de formular ums versio dos nosses cinco requisitos gue
um nominalista possa aceitar € bastante dbvia, desde que rodos o5
predicados envolvidos, quer ssjam undrios quer sejam  s-drios, sejam
predicados de individuos, ¢ o nominaliss nio rem de peTmicir g cxisren-
cia de predicados de classes que ndo sejam climindveis, dadn que ndo ird
interpretar qualquer lingusgem admissivel que contenhs tais predicadis-
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‘potagdo boa ¢ atil; sfio, antes, caracteristicas que distin-

'guf.‘.l‘ﬂ 05 sistemas notacionais — bons ou maus — dons C[L!E

‘ndo sdo notacionais. Todas derivam da finalidade prima-

" ria que uma partitura tem de servir, e todas sdo cate-
* goricamente exigidas por qualquer sistema notacional ainda

‘gue apenas teoricamente vidvel. Assim, um sistema € nota-
cinnal se, € 50 se, todos os objectos em conformidade com
as inscrigoes de um dado caracter pertencem i mesma

' classe de conformidade e podemos, teoricamente, determi-
| par que cada marca pertence no miximo & om cardcter

particular e que cada objecto estd em conformidade com
inscricoes de, no maximo, um cardcter particular.

As cinco condigoes s3o mutuamente incependentes no
sentido lagico habitual: a satisfacio ou violagdo de uma
‘ol mais de uma ndo implica a satisfacdo ou a violacio de
qualguer das outras. E, apesar de as condices terem sido
concebidas para definir sistemas notacionais, distingue-se
outros tipos importantes de sistemas de simbolos pela vio-
'_|aq;'§m de cerras combinacdes destas condicdes. .

O intricado, abstracto e provavelmente penoso estudo

- técnico levado a cabo nas paginas anteriores deste capitu-

lo forneceu, assim, meios para analisar, comparar ¢ con-
‘frastar de maneiras reveladoras os diferentes sistemas de
simbolizagdo usados na arte, na ciéncia e na vida em geral.
‘Antes de regressar a questdes especificas relativas ao sim-
bolismo nas artes, quero ver alguns sistemas de outros
CAMpPOS.

7. Relbgios e contadores

“Suponha-s¢ que temos um simples indicador de pressdo
Lom um mostrador circular e um onico ponteiro que se
Move suavemente 3 medida que a pressdo aumenta. Se ndo
houver figuras ou outras marcas no mostrador, e se todas
as diferencas na posicio do ponteiro constituirem uma

diferenca de cardcter, entdo o instrumento nio estd a usar
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uma notacdo ao informar-nos da pressio. O requisita de
diferenciagio sintdcrica ndo se verifica, pois nunca pode.
mos determinar a posigdo do ponteiro com absoluta preci.
sao, Dado que a ordenagio semdntica — das pressies —
também & densa, falta diferenciacao seménrica e sintdctics,

Se o mostrador for graduado com pontos em, digamos,
cinquenta divisdes, € 0 esquema simbdlico agora usadg
notacional? Isso depende de como se 18 o indicadorn Se
que conta € a posigdo absoluta do ponteiro no mostradar,
sendo os pontos unicamente uma ajuda para determinar
aproximadamente gssa posicdo, 0 esquema continua indi-
ferenciado, tanto sintdctica como semanticamente. Estd de
facto presente um esquema notacional, mas os caracteres
{os pontos de graduacio) desta notagio nio sdo os carac-
teres {as posicocs absoluras do ponteiro) do sistema de
simbolos do indicador. Pelo contrdrio, os pontos perten-
cem a um esquema auxiliar util para localizar aproxima-
damente a posigio do ponteiro.

Por outro lado, suponha-se que o mesmo mostrador se
1& de maneira diferente, sendo cada ponto tomade como
alge que marca o centro de uma regiio, de modo gue,
SEMpre que o ponteiro estd algures nessa regido, isso conta
como uma inscricdo do mesmo cardcter. Este esquema serd
notacional desde que as cinquenta regifics em causa sejam
disjuntas ¢ separadas por alguns hiatos, por pequenos que
sejam. E o sisterna serd notacional desde que os dominios
de pressdo corrclacionados com os cinquenta caracteres
sejam também disjuntos e separados por hiatos, por pe-
quenos que sejam.

Estas alternativas ndo sio artificiais. Temos exemplos
concretos perante nos todos os dias. Considere-se um
relogio comum sem ponteiro dos segundos. O ponreiro
das horas € normalmente usado unicamente para idencifi-
car uma de doze divisdes de metade do dia; ¢ noracional.
O ponteiro dos minutos também, se for usado Ltl]iCJﬂ'.lL"'"'-‘-:
para identificar uma das sessenta divisdes da hora, mas. 5¢
a distincia absoluta do ponteiro dos minutos relativ Hm:,:!t'-‘l
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5 marca anterior é tomada como o tempo absoluto decor-
fo desde que tal marca foi ultrapassada, o sistema de
imbolos ndo é notacional. Claro que, se determinarmos
‘um limite qualquer — sgja de meio minuto, seja de um
fﬁgundo ou de menos — a exactiddo do juizo a produzin
rambém neste caso o esquema se pode tornar notacional.
L]}I‘um reldgio com ponteiro dos segundos, o dos minutos &
hdu notacionalmente, € o ponteiro dos segundos pode ser
lido notacionalmente ou ndo.
 Mas suponha-se que o campo de referéncia ¢ de um
- tipo muito diferente e que 0s nossOs IMStrumMEntos nio nos
‘dizern 2 pressdo ou as horas, mas o nimero de moedas
|fi|1t_-mduzidas num mealheire gue tem uma capacidade
" maxima de cinguenta moedas. Se a conragem for
‘comunicada por meio de um numeral drabe exibido numa
 abertura, o sistema é claramente notacional. Contudo, e se
I ‘o indicador for um ponteire, como nos nossos indicadores
~ de pressao? Se toda a posicio na circunferéncia for tomada
. como um cardcter, esteja ou nao o mostrador graduado, o
~sistema — como no caso dos primeiros indicadores de
~ pressdo descritos acima — serd semdntica e sintacticamente
~ indiferenciado. A possibilidade de distinguir perfeicamente
- os clementos do campo de referéncia ndo garante, por si,
- a diferenciagio semédnrica; na verdade, se existir apenas
- um objecro, e se for teoricamente impossive| determinar
~ com qual de dois caracteres esse objecto estd em confor-
‘midade, entao nao ha diferenciacio semanrica. A proposi-
- to: lido assim, o contador serd rambém muitissimo
‘ineficiente, pois nunca podemos saber, com base nele,
. quantas moedas exactamente foram depositadas, e, se cada
. Dumero de moedas estiver correlacionado unicamente com
um cardcter, haverd um niamero infinito de caracteres
Aatomlicos que ficario desocupados. 5e tomarmos as varias
Posices de uma dada regido como caracteres diferentes
! Correlacionados com o mesma nimero de moedas, entdo
D sistemna serd redundante e portanto carece também de
"ldiajungﬁn semdntica. Contudo, sc o contador com um
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mostrador graduado for lido de maneira que existam ap..
nas ¢inguenta caracteres sintacticamente disjuncos e dife.
renciados, ¢ se cada um estiver correlacionado com um
nﬁmeIm diferente de moedas, entdo o sistema sers tota-
cional.

8. Analogico e digital

O indicador de pressdo acima descrito é um exemplo
puro ¢ elementar do que se chama um computador analé-
gico. O contador de moedas que exibe numerais ¢ um
exemplo simples do que se chama um compurador digiral,
e um relogio comum, lido da maneira mais habitual, com-
bina compurtadores analdgicos e digitais. Mas é mais facil
ilustrar do que definir a diferenca entre maquinas ou siste-
mas analogicos e digitais, e algumas das nocées habituais
estio erradas. E evidente que om sistema digital ndo rem
especialmente a ver com dipitos, nem um sistemna analdgico
com analogia. Os caracteres de um sistema digital podem
ter como inscriches objectos ou acontecimentos de qual-
quer tipo, e os conformantes sob um sistema analégico
podem ser tdo remotos ¢ diferentes dos caracteres quanto
quisermos. Se a correlacdo univoca cntre caracteres e ¢las-
ses de conformidade fizesse um sistema ser analégicn, o0s
sistemas digitais também seriam analdgicos. Dado ser
pouco provivel que os enganadores termos tradicionais
«analdgicos e «digital» sejam abandonados, talvez o me-
lhor a fazer seja tentar dissocii-los da analogia, dos digites
e de grande parte de uma forma de falar imprecisa, dife-
renciando-os em termos de densidade e diferenciacio —
apesar de estes termos ndo serem opostos.

Um esquema simbélico ¢ analégico se for sintactica-
mente denso; um sistema € analdgico se for sintécrica €
semanticamente denso. Os sistemas analdgicos sdo pols
sintactica e semanticamente indiferenciados ao maximee:
para cada cardcter hd um nimero infinito de outros cais
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?quf: hd uma marca gue ndo é possivel determinar que nio
Ihe pertence, e tais que hd um objecto que ndo € possivel
determinar que ndo estd em conformidade com todos. Um
sisterna deste tipo € obviamente a antitese de um sistema
notacional. Mas, apesar de a densidade implicar a com-
- pleta falta de diferenciagio, nao é implicada por ela, e um
sistema 56 ¢ analdgico se for denso,
- Um esquema digital, em contraste, ¢ totalmente desconti-
| nuo, e num sistema digital os caracteres de ral esquemna estao
:E_iuivcncamente correlacionados com classes de conformidade
de um conjunto igualmente descontinuo. Mas a descontinui-
dade, apesar de ser implicada pela diferenciacio, nio a
- implica, pois, como vimos, um sistena $0 com dois caracteres
- pode ser toralmente indiferenciado, tanto sintactica como
semanticamente. Para ser digital, um sistema tem de ser nio
- apenas descontinuo, mas totalmente diferenciado, sintdctica
€ semanticamente. Se, cOmo pressupomos no caso dos siste-
- mas em discussdo, for também ndo ambiguo ¢ sintdctica e
. semanticamente disjunto, serd consequentemente notacional.
‘Diz-se por vezes que os computadores digitais conseguem
- ser completamente precisos, a0 passo que os analdgicos s
:; ?l;&ngan1: na melhor das hipoteses, uma boa aproximacio®®,
~ Isto 56 € verdade na medida em que a tarefa do compurador
B digital é contar, ao passo que a do analégico é registar a
- posicaco absoluta num continuo. As verdadeiras virtudes dos
.{'. mstrumentos digitais $30 as mesmas dos sistemas notacionais:
- permitem leituras definidas ¢ repetiveis. Os instrumentos
1"_ analégicos podem oferecer mais sensibilidade e flexibilidade.
Com um instrumento analdgico nio ficamos limitados por
l; um limite minimo de discriminacio arbitririo; o inico limite
~ quanto i acuidade das nossas leituras & o limite {varidvel) da
Precisio com que determinamos, digamos, a posicio de um

¥ Veja-se, contude, a discussio em John von Newmann, «The Gene-

tal ‘and Logical Theory of Automatas, in Cerefral Mechanisms in

| Eé-';?wmr. org. Lloyd A, Jeffress (Nova lorque, John Wiley 8 Sons, Inc.,
1351), pp. 7 ¢ segs
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ponteiro. Contudo, uma vez estabelecido o gran miximg
exigido de precisio de discriminagio, podemos construir um
instrumento digital {se for possivel construir um instrument
qualguer) que nos dard leituras com esse grau de acuidade,
(Quando a tarefa é aferir ou medir, é provavel que o instry-
mento analdgico desempenhe o seu papel principal nos esti-
dios exploratdrios, antes de se fixar unidades de medida;
depois disso, um instrumento digital adeguadamente conce-
bido para ral toma conta da tarefa,

Se 50 os sistemas totalmente densos sdo analégicos, e se
56 os totalmente diferenciados sdo digitais, entio muoinos
sisternas nio sdo de nenhum dos tipos, Alguns sao sintdctics
ou semanticamente densos, mas nao ambos; ¢ alguns.
apesar de sintdctica e semanticamente indiferenciados, nan
san, contudo, sintdctica e semanticamenre densos. Quan-
do um sistema € sintdcrica, mas nio semanticamente den-
50, como no caso do contador com um mostrador sem
mareas, o resultado comuom, mas ndo inevitdvel (veja-se V1,
nota 7), & ou um imenso desperdicio on uma imensa re-
dunddncia: ou muitos caracteres desocupados, ou imen-
sos conjuntos de caracteres co-extensionais, Quando om
sistema ¢ semantica, mas ndo sintacticamente denso, ©
resultado pode ser inadequacgdo ou ambiguidade: ou uma
classe de conformidade que se gueria fica sem nome, ou
muitas partilham o mesma. Em qualquer caso, os sisternas
com este tipo de hibridez raramente sobrevivem muwito
tempo na pritica computacional; o que se procura ¢ @
coincidéncia entre as propriedades sintdcticas e as seman-
ticas, propria dos sistemas analdgicos e digitais. Se o tema
for previamente atomizado, temos tendéncia para adoptat
um esquema simbélico articulado e um sistema digital:
Qu, se estivermos predispostos a aplicar um esquema sini-
bélico artculado j4 disponivel a um campo previamente
indiferenciado, tentamos atribuir aos simbolos classes dé
conformidade diferenciadas dividinde, combinando e aps-
gando; as quantidades fracciondrias ndo registadas pelo
nosso instrumento tendem a ser ignoradas, e as ynidades
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mals pequenas gue o instrumento discrimina a ser toma-

- das como unidades atomicas do que se estd a medin. Caso
pma estruturagao prévia resista terminantemente a tal ci-

rurgia, podemos pdr de lado o nosso esquema simbélico

grticulado e virar-nos para um sistema analogico. Neste
| caso, como noutros, o descnvolvimento e aplicacio de

sistemas de simbolos é um processo dindmico de andlise e
grganizacdo, e as tensdes que surgem podem ser resolvidas
fazendo ajustes em qualguer dos lados do sistema até se
aleangar um equilibrio, pelo menos temporario.

Excepto no caso de aplicagdes compuracionais, sdo
comuns sistemas gue ndo sio nem analdgicos nem digi-
tais. Considerem-se, por exemplo, os termgs «a meio cami-
nho entre a & b», «a melo caminho entre @ ¢ a meio ca-
minho entre @ ¢ bs, «a meio caminho entre b e a meio
caminho entre @ e bw, «a meio caminho entre a4 & a
melo caminho entre @ & a melo caminho entre @ e b», ¢
assim por diante, sem limites. Este sistemna ¢ sintacticamente
diferenciado, mas semanticamente denso'”; as suas classes

A ordenagio sintdorics destes termos (comecando com termos
com uma letra, ordenados alfabeticamenre, avangando para rermuos com
11_1.1413 letras, ordenados alfabericamente, erc.) ¢ roralmente descontinua, ¢
0 5istema & rambém sintacticamente diferenciade; contudo, a ordenagio
d:stes termos de acorde com a propriedade semintica da posicEo hord-
zontal dos pontos conformantes ¢ densa, © o sistema ¢ semanticamente
totalmente diferenciade. Um exeniplo andlogo jd mencionado foi o dos
numerais drabes racionans tendo come classe de confornudade objectos
fisicos de acordo com o peso em fracciies de ongas = ordenzcio sintdctics
dériva, neste caso, da ordem dos digitos, ¢ a semdntica da ordem de
ieremento do peso. S0 porgue 2 densidade e a desconrinuidade depen-
dem da ordenacio € gque um dnico sistema de caracteres, com uma
ardenzcio diferente. pode scr sintacticamente totalmente descontinuo &
Semanticaments denso, ou sintacticamente denso e semanticamente total-
mente descontinun. Os sisternas do dlume opo n3o se encontram, claro,
fflﬁ't as lingusgens, que — sejam naturais ou notACionzis — s30 sempee
Sintacticamente difcrenciadas; mas j4 menciondmos (seccio 7) um exem-
E‘_:l“.rftirado de siscemas ndo linguisticos, o sistoma do instrymento sem
Braduscio em que cada ponto da clrcunferéncia constirul um carderer, ¢
Sicontraremos de sepuida mais exemplos importances (v, 2],
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de conformidade sio (classes de unidades de] pontos nup,
segmento de linha. E, longe de ter sido engendrado pars
servir como ilustragdo, o sistema faz parte do portugus;
corrente. Neste caso, tudo depende, claro, de se garans,
a composicdo ilimitada de caracteres a partir de ourros,
Quando o comprimento da mensagem que se pode gerqr
tem um limite — por exemplo, nimero de casas decimais,
ote, —, COMmo acontece num computador, nenhum sistemg
nio ambiguo com um esquema notacional pode ter um
conjunto densno de classes de conformidade!

9. Traducdo indutiva

A elisdo e a complementacdo sdo duas das muoitas manei-
ras como um computador pode processar mensagens. A pri-
meira ocorre, por exemplo, quando se examina wma cusva
e se indicam as posicocs de alguns pontos. A segunda ocorre
quando se introduzem alguns pontos e s¢ gera uma curva ou
outros pontos, seja por interpolacio seja por extrapolacio.
A elisdo esta frequentemente, mas nem sempre nem exclusi-
vamente, envolvida na traducdo de mensagens analdgicas
para digitais, € a complementacio na tradugao de mensa-
gens digitais para analdgicas. O processo de complementagio
ilustra algumas fungoes imporrantes dos simbolos.

Considere-se o caso de mdquinas concebidas para rece-
ber dois ou mais pontos e fornecer outros. Uma miéquing
rudimentar poderia limitar-se a seleccionar'? cada ponto
fazendo girar uma roda ou langando dados. Nio se pode

"% Um dade computador tem sempre sste tipn de limite, mas zfinal
também um dado locueor, dade ser mortal. (3 sistema decimal em mhﬂ
ou a lingua portuguess, nao impiem tais limites.

¥ Meste contextn, «seleccionars, wcscolhers, «decidirs, cro., 030
implicam qualquer deliberagio, significando apenas wresponde de ums
maneira, entre ontras maneiras aleernativass, Sobee compuradores oM
um elemenro aleardrio, veja-se A, M. Turing, «Computing Machingt?
and Intcllipences, Mind, vol. 39 (1930), pp. 433-450,
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ger 1gﬂnrada a mfnrmaq,an dita todos os ponms restan-
,m ditando a escolha de linha. Se a primeira médquina
li_:uuco mais gra do que uma roleta, a segunda limira-se a
azer cdlculos, como as calculadoras.

~ Considere-se agora um computador que tenha a capaci-
dade para lidar com virios tipos de curvas. Quando a infor
macio ¢ compativel com virias dessas curvas, como deverd
- a mdquina decidir? Mesmo que agora recorra i roda ou aos
dados, continuard a diferir radicalmente da primeira maqui-
- ma, pols a primeira, como a scgunda, escolhe entre curvas ¢
‘ndo pontos & rejeita curvas incompativeis com a informacio.
’3& for dada uma ordem linear de preferéncia entre curvas e
a2 maguina for prngramad‘l para escolher a curva restante
\ gifuada no ponto mais alto da escala dada, o acaso nio tem
-~ qualguer lugar. Qu entdo uma escala desse género pode ser
‘isada unicamente para avaliar as probabilidades, de modo
- que a escolha, apesar de ser feita com base na roda ou nos
dados, nio serd puramente aleatdria. Conrudo, em todos
-CﬁtIES ©as0s, 4 mAguina opera lndepmd{,ntemf:nte do que
ﬂ;ﬂnt&ceu antes, excepto para cancelar curvas que entrem
- tm conflito com a informagio?

¥ Ao longo desta seccdo procuro apenas apreseéntar uma andlise
emarica do processo simples de complementagio. Poderio ocorrer
h’-'la‘}ﬂt‘- ¢ claboragfes de todos os géneros. A rarefa pode ndo consistic
| m escolher uma curva, mas um grupo de curvas; por exemplo, caso s¢
gul‘l’ll‘a 2 ordenada em apenas ums ou algumas abeissas, as diferengas
tre curvas que coincidam nestas ahcissas podem ser ignoradas, Ou, cm
de cancelar curvas que ndo se adequam & informacio, pode-se pedir
Mdguina que enconire, enfre as curvas gue obedecem a um dado
rin de regolaridade, 5 curva que mals perto estd de concordar com
Binfoemacio — simda que falhe alguns pontos, ou mesmo rodos, Ums

185




LINGUAGENS DA ARTE

Uma mdquina mais sofisticada pode dar mais usy 4,
passado. Suponhamos que se introduziu informacio numg
maquina, que se escolheu uma curva, que se fornecey i
formagdo adicional, que se fez outra escolha de acord,
com esta informacdo, etc. As varias escolhas podem ser
encaradas como passos que lidam com um dnico problem,
cuja informagdo cumulativa é toda a informagio fornecids
do principio ac fim. Depois os registos sdo apagadas,
fornece-se informacio uma vez mais, € 3 maquina comees
a trabalhar num nove problema. Fsta maquina pode, sem.
pre que enfrentar um novo problema, recorrer aos proble-
mas que enfrentou anteriormente. Depois de eliminar
curvas incompativeis com a informagdo actual, pode des-
cobrir problemas antigos com conjuntos de informacio
que incluem como parte propria o conjunto actual, pas-
sando a cancelar toda a curva que esteja em conflito com
gualquer destes conjuntos mais inclusivos. Toma assim em
consideragio ndo apenas a informacio imediata, mas tam-
bém a informagao de casos antigos relacionados com o
acrual.

Conrtudo, se¢ a mdquina puder lidar com um namero
suficiente de curvas, as eliminacdes com base na informa-
cdo actual ¢ do passado permitirio sempre variadissimas
alternativas — tantas, na verdade, que ndo se exclui gual-
quer previsio com respeito aos pontos restantes?’, Inde-
pendentemente de para quantos valores de x o valor de ¥

ver mais, a respostz pedida pode nio ser seleccionar ou rejeitar curvas
mas antes atribuir-thes valores de acordo com 4 prohahilidade relatvt
Além disse, os modos de reconhecer a experifncia de problemas o
passado podem ser complicados ¢ subris. Quande uma escala de prefe
réncia estd envolvida, pode ser bascada em virios géneros de s
dade, ou em mais on diferences facrores, ¢ pode ser fixa ou vacigvel. 97
fim, «poncoss e scurvase podem ser lidos de forma mais geral com?
sexemplarcss e chipdresess. Nads disto blogqueia os temas centrais dis-
cutidos acima,

3 CLFFE pp. 72-81.
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'Im: dado, serd ainda verdade que para todo o restante
“yalor m de x ¢ para todo o valor # de y, pelo menos uma
das curvas compativeis com a informacdo ird passar por
g, 1. E isto serd verdade para quaisquer conjuntos mais
- abrangentes de informagio relativa a problemas do passa-
~ do. Assim, quanto menos circunscrita estiver a mdguina,
fmals frequentemente terd de consultar uma compulsiva
escala fixa de preferéncias ou de recorrer a procedimentos
aleardrios. A magquina erudita tem de ser ou cabeguda ou
cabeca de vento,

Uma mdquina que adquira hdbires corrige as duas
[ .'..fﬂeﬁciéncias. Exige-se uma inércia apropriada para retirar
~ todo o beneficio da experiéncia. Suponha-se uma miquina
concebida de tal modo que, ao fazer qualquer escoltha
depois da primeira, consulta ndo apenas a informacio
relativa ao presente e ans problemas relacionados do pas-
‘sado, mas também o registo das suas proprias escolhas
anteriores. Entre as curvas que restam depois das elisoes
com base em toda a informacdo, selecciona, ou pelo me-
nos favorece, a curva anteriormente mais usada. E, uma
vez escolhida uma curva, mantém-se-lhe fiel até ser forca-
da a mudar em fungdo de nova informagao, Com efeito,
0 hibito estabelece ou modifica uma atribuicdo preferen-
cial de importincia, e muiras vezes resulta daqui uma es-
colha dnica.

0 que tenho vindo a referir como «as curvas com que
uma maquina pode lidar» € o inventario de respostas 3 sua
disposicio. Nio se tracou qualguer distincdo entre as
Curvas que a maquina tem inicialmente 2 sua disposicio e
a5 que ela pode inventar, se houver algumas. Uma maqui-
na que inicialmente 6 pode responder com linhas rectas
pode ter a capacidade, quando lhe sio formecidos trés
Pontos que ndo sejam colineares, para inventar uma curva
Hova que acomode esta informacio. Mas hi desta maqui-
na uma descricao tao boa quanto da que, entre todas as
furvas que consegue receher, escolhe sempre uma linha
TeCta até ser forgada pela informacgio a fazer uma escolha

187



LINGUAGENS DA ARTE

diferente. A questdo de saber que curvas hd «li no inigjg,
& que curvas a maiquina «gerar € assim afastada pe|y
questdo de saber que curvas a maquina consegue receher
& como as escolhe.

Todas estas mdquinas executam uma rarefa de comple.
mentagao, algumas por completo palpite, outras por purg
cilculo, algumas por uma mistura dos dois. Algumas nig
prestam atenc¢do d informagdo, outras ddo-lhe uma aten-
¢do minima e outras ainda tomam-na em consideragio de
forma muito abrangente e complexa. As que prestam aten-
¢do 4 informagdo operam com curvas que relacionam os
pontos dados com os restantes. Algumas dessas maquinas
conseguem dar conta de pouquissimas curvas, algumas de
muitas e algumas de todas 25 curvas possiveis nos scus
universos. Algumas mdquinas, quando confrontadas com
alternativas em aberto depois de todas as eliminacdes com
base na informagio terem sido feitas, fazem sempre uma
escolha dnica, aplicando uma escala preferencial. Qurras,
carecendo desse tipo de procedimento rotalmente automs-
tico, tém pot vezes de recorrer & sorte. Entre estas, algu-
mas dao atengiao as suas escolhas anteriores e outras nio,
formando com efeito hibitos que perpetuam tanto quanto
possivel decisdes aleardrias anteriores.

As questbes sobre a natureza da indugio impoem-se
aqui ¢m toda a sua forga®. Serd gue a complementagio
se torna indugio quando se toma a informagio em
conta? Ou serd que ndo, a ndo ser que a informacio
deixe por vezes alternativas em aberto, de modo gue
tem de se decidir recorrendo a outros meios? Qu sé s¢
em algumas dessas decistes se usa um procedimento
aleatério? Dar uma resposta ¢ talvez menos importante

OOf, Marvin Minsky, «Steps toward  Artificial Intclligence=, e
Comguaters and Thoughe, org, E. A, Feigenbaum e ], Teldman [(Nove
lorque, MeGraw-Hill Book Cao., Inc., 19630, pp. 448-449. Fsre artigo {0
originalmente publicado no miimero especial dedicado so computador il
Procesdings of the Institnte of Radin Enginecrs, 1961,
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que notar as varias linhas significativas de demar
gdo. Uma vez mais, quais sdo as caracteristicas da
iinducio realizada por seres humanos? E ébvio que pode-
"ﬂs romar a informacdo em conta de modos subtis ¢
.‘-‘sof sticados. E tambenl nbvm que pndemﬂs lidar com qual-

ama{:al:r 0 permira. ‘Mas temos nods uma ordenacio pre-
 ferencial completamenre decisiva entre estas curvas, ou
temos de recorrer a sorte?

O nosso breve exame de algumas maneiras de conse-
‘guir complementar mensagens conduz directamente ao
dmago de controvérsias actuais cm epistemologia. Con-
- tudo, mais directamente relacionada com o aspecto cen-
~ tral da nossa investigagdo € a exposicio de certas carac-
{f{féﬁsticas especiais do funcionamento dos simbolos, nio
: ﬁptnas na indugio declarada, mas também em processos
 telacionados, como a deteccio catv&gﬂriﬂl ¢ a percepgdo de
padrdes: primeiro, a informagdo sé tem algum efeito atra-
 vés da aplicacio de um simbolo geral (eriqueta, termo ou
j jnpc-the] que renha uma extensdo gue inclua como parte
- propria a informacdo; segundo, as alternativas sdo pri-
- mariamente tais simbolos gerais, divergentes em extensdo,
¢ nao particulares isolados; e, terceiro, ns hibitos pert-
- Dentes que visam poupar tempo e evitar problemas s6
podem desenvolverse através do use de tais simholos.
'I'ahr&z na verdade, se trate de caracteristicas distintivas
Ilu comportamento cognitivo em geral.

10. Diagramas, mapas e modelos

Pensa-se muitas vezes que os diagramas — devido ao
38U ar algo pictdrico e ao contraste que representam rela-
Y“ﬁmmtnre aos seus acompanhantes matemiticos ou ver
bais quer ocorram coma dados de saida de instrumen-
105 de gravagio, quer como auxiliares de textos expositivos

o
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ou guias de operagdes, sdo de um tipo puramente analdaicn,
Alsuns, como os desenhos mecdnicos 3 escala, sio reg)
mente analdgicos, mas outros, como os diagramas
hidraros de carbono, sao digitais, e outros ainda, come g¢
comuns mapas de estradas, sio mistos.

Nio ¢ 2 mera presenca ou auséncia de letras ou figuras
que faz a diferenga. O que conta num diagrama, tal comp
num mostrador de um instrumento, € 0 modo como g
lemos. Por exemplo, se os nimeros de um barograma oy
de um sismograma indicarem certos pontos pelos quais 5
curva passa, mas cada ponto da curva for um cardcrer
com a sua propria denotagdo, o diagrama € puramcne
analégico, ou grdficn. Mas, se a curva num diagrama da
producio anual de carros ao longo de uma década se limi-
ta a juntar os virios pontos numerados para sublinhar
a tendéncia, os pontos intermédios da curva nio sio
caracteres do esquema, e o diagrama ¢ puramente digital.
Nem € verdade que um diagrama sem caracteres alfabéri-
cos ou aritméticos seja sempre analégico. Muitos diagra-
mas da topologia, por exemplo, so precisam de for o ni-
mero correcto de pontos ou ligagdes conectados por linhas
com o padrio correcto, sendo irrelevante o tamanho ¢
localizacio dos pontos, ¢ o comprimento e forma das li-
nhas. E claro que os pontos e as linhas funcionam neste
£aso COMO caracteres numa linguagem notacional, ¢ estes
diagramas, como a maior parte dos diagramas de circuitos
elécrricos, sio puramente digitais. Quanto mais acharines
isto surpreendente, por concebermos esses diagramas, 20
invés, como imagens esquematizadas, mals fortemente noS
damos conta de que a distingdo significativa entre © dig_i'fﬂl
ou notacional e o ni3e notacional, incluindo o analdgleos
ndo depende de uma nogdo imprecisa de analogia o &
melhanga, mas dos requisitos técnicos fundamentados pard
uma linguagem notacional.

Apesar de os cientistas ¢ os filosofos rerem, em gerals
aceitado os diagramas sem levanrar problemas, rém side
forcados a incomodar-se bastante com a natureza € fungao
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padraﬂ, um exempln relevante, um tipo, um prutunpu,
espécime, uma maqueta, uma descricio matematica
quase tudo, de uma loura nua a uma equacdo quadri-
tica —, ¢ pode ter praticamente qualquer relacio de simbo-
f{ acao com o que modela.

;I' Em muitos casos, um modelo € um espécime ou exem-
plar do que modela: o cidadao-modelo ¢ um espléndido
;_-.o emplo d¢ cidadania, o modelo do esculror uma amostra
do corpo humano, o modelo de moda aguele que veste
algo, uma casa-modelo uma amostra do que a imobilidria
¥t para oferecer & 0 modelo de um conjunto de axiomas
um universo conformante.

~ Noutros casos, 0s papéis invertem-se: o modelo denota,
pu tem como exemplar, o gue modela. O carro de um

articular que obedece 4 descricao.

Poderia perfeitamente dispensar-se o termo «maodelo»
em todos estes casos, a favor de termos menos ambiguos
mais informativos, reservando-se O ey USo para Casons
em que o simbolo ndo € um exemplar nem uma descrigio
verl:ral ou maremdrica: o navio-modelo, a mmlamra dt:

campies ou um carro; e nenhum € uma descrigio em
uagem correnfe ou matematica. Ao contrario das

2 Uma excepgie d primeira oragio é Clerk Maxwell, no artizo sobre
Hiagramas na décima primeira edicio da Encvelopedia Britammica, vol. §
ACambridge, Cambridge University Press. 19100, pp. 146-149. Um exem-
Blo da segunda oragio € Boltemann, no arugo sobre modelos da mesma
ean, vol. 18 (19114, pp. 638-640.
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amostras, estes modelos sdo denotativos; ao contririo dae
descrigtes, ndo s3o verbais®. Os modelos deste géner,
530, com efeito, diagramas, frequentemente em mais de
duas dimensdes e com partes articuladas, ou, por aurray
palavras, os diagramas sao modelos planos e estiticp;,
Como os outros diagramas, os modelos podem ser dig-
tais, analdgicos ou mistos. Os modelos moleculares feirps
de bolas de pingue-pongue e pauzinhos chineses sio digi-
tais. Um modelo articulade de uwm moinho pode sep
analdgico. Um modelo a escala de um eampus, com pasta
de papel verde em vez de relva, cartio cor-de-rosa em vez
de tijolo, pelicula plistica em vez de vidro, etc., é analdgico
com respeito s dimensoes espaciais, mas digital com res-
peito aos materiais, Talvez o primeiro passo para afastar
grande parte das fantasias confusas sobre modelos sea
reconhecer que eles podem ser tratados como diagramas.

Mas de que modo difere significativamente um dia-
grama cléctrico, enquanto simbolo, de instrucées verbais,
um mapa de estradas de uma forografia aérea, um navio-
-modelo de uma representagao escultorica? Vou deixar to-
das estas questdes para depois, uma vez que o meu objec-
tivo nao foi estudar exaustivamente diagramas e modelos,
mas apenas ilustrar alguns dos conceitos e principios desen-
volvidos nas secgbes anteriores.

2 Como vimos em 1, 4, uma amostra também pode assumir o papel
denotative da etigueta gue exemplifica, e tornar-se co-exrensional el
tivamente a ela. A amostea de uma casa pode rambém funcionar coma
um modelo denotativo de casas do empreendimento, incluindo ela woes
ma, exemplificando-se nesse caso também a si mesma enquancn erguets
Difere do modelo em miniarura do mesmo modo gue wpaolissdldbico®
difere de »monossilibicor, Analogamente, a aplicagio liceral de um &
quema pade s¢r um modelo para aplicagdes merafricas, on pode so7 8
mEsmo tempo uma amestra ¢ um medelo denatative de rodas as anlict
chis. A propdsito, os modeles nio sio necessariamente merafigicos 89
conerdrio do que por verss se supde. A aplicagio de om modelo. COHTE
g de gualquer outra etiqueta, & on nao meaforica em fungic '-'1'53
aplicagio ser guiada por uma aplicacio literal previamente estalelecids:
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~ Nio se respondeu s questdes levanradas no principio

te capitulo quanto i notagdo nas artes. Com efeito,
uase nao se voltou a menciona-las. Tiveram de ser postas
lado enguanto examindmos algumas questdes prelimi-
res sobre notagdes e sistemas de simbolos em geral, Mas
onexdo ¢ menos remota do gque pode parecer, pois uma
itura, tal como a concebo, ¢ um cardcter numa lingua-
em notacional, os conformantes de uma partitura séo
picamente execucdes € a classe de conformidade € uma
bra. Mo préximo capitulo guero considerar como alguns
s nossos resultados se aplicam a certas questoes sobre
artes, ¢ como s¢ pode lancar alguma luz sobre outros
blemas filosaficos.
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Verso:

Pigina de manuscrito, finais do século xi, fol. 127 v, de Lat.

7211, Bibliothéque Nationale, Paris.

v
Partitura, esboco e guido

~ Nenhuma experiéncia pode ser repetida exactamente. Haverd
re qualquer colsa diferente. [ .J O que se passa quando
0% gue TEpetimos uma experiéncia € que repetunﬁs todas
racrerisricas de uma experiéneis que uma teoria determina
relevantes, Por outras palavras, repete-se 2 experiénciz
um cxemplo da teoria.

S Georee THosMson™

_‘mu na notacdo musical nem todo o cardcter é uma
artitura, mas tomo como partitura todo o cardcter que
‘Possa ter conformantes. Isto exclui caracteres puramente
ncategorematicos, por exemplo, sem exigir nem que uma
tura seja uma composi¢io completa nem que ndo

In «Some Thoughts on Scientific Methods, licio de 2 de Maio de
 impressa em Boston Stadies in the Philosophy of Scierce; vol. 1
va lorque, Humanities Press, 1965), p. 85,
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esteja efectivamente desocupada. Alarguei a aplicagin d.
«partitura» para abranger caracteres do género dos gue o
descrevem em qualquer sistema notacional® e nio apenas
na notagio musical. Analogamente, chamo muitas vezp.
«execugdes» aos conformantes destes caracteres quandg
tais conformantss ndo sdo, em termaos COTTENIES, CNEClity.
dos nem sequer acontecimentos, e chamo muitas vezes
«0bras», as classes de conformidade, mesmo que estas clae.
sus nao constituam obras em qualguer sentido habirua] —
por exemplo, por serem agregados fortuitos de ohjecons
narurais. Penso que tudo isto pode ajudar-nos a manter
perante nos o exemplo cardinal da musica e o8 principios
mais gerals ilustrados.

Uma partitura, como vimos, define uma obra, mas ¢
uma definigio peculiar e privilegiada, sem rivais. Uma
classe € univocamente determinada por uma partitura,
como numa definicdo comum, mas uma partitura, an con-
tririo de uma definigio comum, é também univocamente
determinada por cada membro dessa classe. Dado o siste-
ma notacional e uma execugdo de uma partitura, pode-se
reaver a partitura. A identidade da obra e da partitura
mantém-s¢ em gualquer série de passos, quer parundo de
execucdo em conformidade para inscricio de partitura,
quer de inscricdo de partitura para execucio em conformi-
dade, guer de inscricin de partitura para copia fiel. [sto €
garantido pelo facto, e 56 pelo facto, de que a linguagem
na qual a partitura estd escrita tem de ser notacional —
tem de sarisfazer os cinco requisitos apresentados, Nao s¢
pressupoe qualquer particio inerente do conteido; ¢ a5
execughes de uma obra podem variar muirissimo ¢ em
MUitos aspectos,

A redundéneia, como vimos, € uma violagio comum €
menor da notacionalidade. O efeito liquido ¢ que numa

' E nin, arcnte-se, wem guslguer esgrents notacionals. (3 uso 20w
adoptado considera que 6 os caractercs de  sisferras notacionais $20
pACTiturds.
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cadeia do género da descrita as inscrigBes da partitura
podem ndo ser todas copias fiéis umas das outras; contu-
do, todas serio semanticamente cquivalentes — todas se-
rio execucdes da mesma obra. Assegura-se a preservagio
‘da obra mas nio da parritura e, na medida em que a
Preservagﬁﬂ da ohra é de suprema importincia e a da

partitura & subsididria, a redundancia € roleravel.

Nenhuma das nossas linguagens narurais habituais é

um sistema notacional. Estas linguagens discursivas satis-

fazem os dois requisitos sintdcticos, mas dispensam os tres
requisitos semdnricos. Consequentemente, uma definicio

- pu conjunto de definigoes co-cxtensionais raramente € uni-

vocamente determinada por um membro da classe definida.
E, como vimos, a ambiguidade nem sempre ¢ a culpada;
‘um carro de mio pertence a muitas classes de conformi-
dade diferentes do portugués objectal — isto €, estd em
conformidade com muitas descrigdes extensionalmente
diferentes, como «objecto de madeira», «veiculo com ro-

~das», etc. Numa linguagem destas nio hd a definicdo, ou
~ conjunto de definigdes equivalentes, que o objecto dado

 satisfaz. Mas num sistema notacional, ou mesmo num sis-
tema que 56 ndo é notacional devido & redundancia, rodas
as partituras de uma dada execugdo sdo co-extensionais —
todas tém as mesmas execucgdes como conformantes.

2. Misica

Tenho vindo a discutir questdes de teoria geral sem
examinar atentamente qualquer dos sistemas presumi-
velmente notacionais usados nas artes. A notacio musical
candnica apresenta um caso ao mesmo tempo familiar e
notavel. E, a um tempo, complexo, funcional e — como a
fotagio numérica irabe — comum aos utentes de muitas
linguagens verbais diferentes. Nenhuma alternativa teve
qualquer sucesso, e aparentermente nenhuma outra cultura,
como a chinesa ou a indiana, desenvolveu, ao longo dos
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séculos, uma notacdo musical tdo eficiente. A diversidade
¢ vitalidade de recentes rebelides contra a notacio Musical
testemunham a autoridade que adquiriu?

Pensou-se, por veszes, que a notagio musical correng,
deve a sua origem 3 introdugdo de instrumentos de tecladn,
com as suas claves separadas e tons espacados, mas 4
questdo de saber quando emergiv uma verdadeira noracig
ou um verdadeiro instrumento de teclado € tio espinhoss
que a hipotese dificilmente admite qualquer investipaciq
histérica conclusiva. E a hipdtese ndo é 4 partida play-
sivel; a notagio musical precisa tanto de e5perar-pela
invencdo do clavicérdio como a notagio alfabética de
csperar pela invengio da maquina de escrever. O desenval-
vimento de um esquema ou sistema notacional nio depen-
de de uma separaciio intrinseca de marcas ou objectos em
conjuntos disjuntos e diferenciados, sendo muitas vezes
alcangado face 3 continuidade virtual em ambos os domi-
nios.

Em alguns dos primeiros manuscritos musicais medie-
vais colocavam-se marcas sobre as silabas ou palavray de
um cantico, mais acima ou mais abaixo, para indicar o
tom®. 50 mais tarde se acrescentaram linhas horizonrais.
A principio, estas linhas podem ter funcionado como meros

* Nao afirmo gue tal avroridade derive dos seus mériros, estéricos o
ourros: veja-se 4 discussio deste aspecto mais 4 frence nesta secgio.

T Veja-se o frontispicio deste capitula, De acordn com Carl Parrish,
The Notation of Medieral Music (Nova Tergue, W, W, Norron & Lo,
Ine, 1937), po 9, este sistema echama-se diasterndtico, da palaves grega
para ‘inrervalo’. Neste estilo, os nenmas s3o cuidadosamente televados,
isto &, colocados ¢ virizs distincias de uma linha imapindria que ropre-
senta um dado tom, de zcordo com 2 relacio que i com essa linha
Certas escolas de notagio neumdtica exibemn esta caracteristicy mesmo
ToF seus mmais antigos manuscritos. [ Por vola do fim do sécule % 2
linha imagindria em relscio 3 qual s= orientavam os nenmas dizscerids
ticos tornou-se real. A principio era ums linha simples tragada ne pem
gaminho, uma ideia provavelmente sugerida pelo uso de guiss sobrs 28
GUaLs S8 eSCTOVIZ O [EXthe.,
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' guias para ajudar a determinar a posigdo absoluta, como
‘as marcas graduadas de um termdémetro, tomando este
- como um instrumento analégico. Quando as linhas e os
.~ espagos entre elas se tornaram caracteres do sistema, ser-
yindo a colocagdo de uma silaba ou nota unicamente para
identificar um destes caracteres, emergiram elementos de
i';urna notagio genuina. Contudo, o gue me interessa mais
_agui ndo sdo as origens ou o desenvolvimento da notagao,
. mas em que medida exactamente a linguagem das parti-
. turas musicals € um sistema verdadeitamente notacional.
~ Que os requisitos sintdcticos sdo em geral satisfeitos é
:,;ﬁﬂtfﬂitamﬂﬂtﬂ claro. A marca de uma nota musical pode,
com cfeito, estar de tal forma colocada que fiquemos na
~ divida se pertence 2 uma ou a outra marca de nota, mas
em caso algum pertence a ambas. Marcas de notas ostensi-
__%t;_ls DA0 CONTtam COmo MSCrighes o Sistema a ndo ser gque
se determine, e até se determinar, que pertencem a um
. cardcter e ndo a outro. A maior parte dos caracteres de uma
‘partitura musical, sejam numerais, sejam letras ou outra
_-:-t;r:iisa, sdo sintacticamente disjuntos e diferenciados. O es-
3 Quema simbalico ¢ assim substancialmente notacional, e a
linguagem das partituras é verdadeiramente uma lingua-
- gem. Mas serd esta linguagem um sistema notacional? Serd
 que satisfaz os requisitos semanticos?
Se considerarmos apenas partituras para piano, a lingua-
- gem é muitissimo redundante porque, por exemplo, os mes-
. mos acontecimentos sonoraos estio em conformidade com
. ©0s caracteres para do sustenido, ré bemol, triplo bemaol

. de mi, duplo sustenido de si, ¢ assim por diante’; mas a

redundincia, como vimos, ndo é completamente faral. Ha

| uma questdo mais impaortante, que surge quando se conside-

ram também partituras para ourros instrumentos. Numa
. Partitura para violino, os caracteres para dd sustenmido e ré

* Estou a simplificar excessivameonic a0 igNOTAT ouUIras caracteristivas
dlém do tom, mas o que osti om causa ndo & afectado. A redundincia
Ootada acima cxigird mais atencio em telacio a outco aspecto.
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bemol n3o tém conformantes em comum®. Ora, se dois
caracteres tiverem entdo alguns conformantes Comjunta-
mente (em partituras para piano) e outros separadamenre
as duas classes de conformidade estdo em interseceio pm:
pria, violando flagrantemente o requisito da disjuncay
semdntica, () que esta perspectiva ignora, contudo, ¢ que
porque toda a execucio se faz num ou noutro iﬂSTrUmunf
to, cada um dos dois caracteres pode ser considerada um
cardcter atomico desocupado que se combina com diferpn-
tes especificagBes instrumentais para formar diferenres
caracteres primos. As classes de conformidade dos diis
caracteres primos resultantes gue ocorrem nas particuras
para prano sdo idénticas; as classes de conformidade dos
dois caracteres primos resultantes que ocorrem nas parti-
turas para violino sio disjuntas. Nenhum par, nem o par
dr:l caracteres atomicos desocupados, nem o conjunto dos
sels caracteres, viola a regra da disjungio semantica além
da redundincia mencionada.

Se supusermos que a série constituida por semibreve,
minima, seminima, colcheia, etc., continua sem parar, o re-
quisito seméntico da diferenciacio seri violado. Pois nesse
caso ao conectar os simbolos de notas entre si podemos
comstruir caracteres para notas cuja diferenga em duragio
serd menor do que qualquer fracgdo dada de uma pul-
sacdo. Assim, nunca se poderia determinar que um som de
uma nota estaria em conformidade no méximo com um
cardcter. Ora, como é evidente, em qualquer parritura ou
corpus de partituras dado, o nimero de sinais de nota, e
de indicacdes em qualguer deles, é finito. Mas, além disso.

* Isto pode ser objecto de dispura. Disseram-me que um tom de 333
vibraghies por segundo, digamos, € aceite para guzlguer dos carscmercs:
Mas tanto podemos encarar um tom desses come estando efocrivaments
em conformidade com as dois CAractercs, Como Ptldmﬂ}S cncara-lo fa
semelhanca do que acontece guando s= falha uma THOTR) EmicAmEntE
como dentro de limites tolerfveis de desvio que ocorrem na pratica. Com
o fim de ilustrar um aspecto geral escolho a Glima interpretacin, Ums
iHJtﬂ-f;ﬁG miaiz relaciomal & amda a%51m l:l:lnl_'l:raﬁw:l CONTY A nﬁlacjonﬂuﬁﬂdc-
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terd de haver um limite récito ou expresso no nimero de
dicagies que o sistema permite; caso CONTrario, nem teori-
mente serd possivel obter uma partitura a partir de uma

ite funciona. A tradicio parece, por agora, ter derermi-
nado que esse limite & cinco indicagbes — a nota 1/128,
Q corpus principal de caracteres peculiarmente musi-
cais do sistema parece assim, em geral, sarisfazer tanto os
'.f"équisims semAnticos como 08 sintdcricos para uma nota-
‘cao. O mesmo ndo s¢ pode dizer de todos os caracteres
 numéricos e alfabéticos que ocorrem igualmente em parti-
- turas.
Em primeiro lugar, algumas composigdes sdo redigidas
com um «baixo cifrado» ou «continuo», que permite cer-
tas opgoes aos intérpretes. Ora, desde que essas partituras
* determinem classes de execugdes comparativamente latas
mas ainda assim mutuamente disjuntas®, nao provocam
problemas; o que conta nio € a especificidade mas a sepa-
racio. Mas um sistema que permite um uso alternativo do
baixo cifrado ¢ uma notagdo especifica, sem prescrever
rigidamente a escolha em cada caso, viola materialmente
. as condighes impostas aos sistemas notacionais, pois as
classes de conformidade de alguns dos seus caracteres estao
incluidas como parte propria nas classes de conformidade
de outros caracteres mais gerais. Duas inscrigdes de parti-
turas, uma em baixo cifrado ¢ a ourra em notagio espe-
 cifica, ainda gue tenham em comum uma eXecugao em
conformidade, nao serdo, por isso, semanticamente equi-
valentes, e duas execuctes em conformidade com a pri-
meira podem separadamente cstar em conformidade com
- duas partituras especificas que ndo tém qualquer confor-

% A questio de saber se estas classes de conformidade sio sealmente
- disjungas 30 pode ser respondida examinando cuidadosamente a notagio
| em uso ¢ algumas decistes delicadas com respeito & sua interpreragdio.
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mante em comum. A linguagem abrangente das Pattitirag
musicals, na medida em que oferece livre escolha ¢pyr,
baixo cifrado ¢ notagio especifica, nio &, pois, verdade-
ramente notacional. Ao invés, compreende dois subsistema
notaclonais, e € necessdrio indicar o que estd a ser usady
¢ aderir a ele, para que se assegure a identificacio da obr;
de exccugdo para execucio.

Pode dizer-se praticamente o mesmo no que respeira 3
cadéncia livre. Ao intérprete € dada, uma vez mais, muiry
espago de manobra, e as partituras que contém cadénciag
livres tém classes de conformidade que incluem como parte
propria as de outras partituras cujas passagens para solisea
estao todas especificadas, nota por nota. A ndo ser que exista
urna maneira de determinar em rodos os casos se uma passa-
gem para solista deve ser totalmente especificada ou indicada
como cadéncia livre, temos uma vez mais de reconhecer aue
a linguagem das partituras musicais nio é purame:‘zte
notacional, dividindo-se antes em subsistemas notacionais,

A notagio verbal usada para indicar o tempo de um
andamento levanta problemas de outro género. Em si, nio
importa que as palavras venham da linguagem objectal
corrente. «Notacional» ndo implica «nfo verbal», ¢, jun-
tamente ¢com as suas classes de conformidade, nem toda a
seleccio de caracteres de uma linguagem discursiva viola
as condiches da notacionalidade. O que conta é se o vo-
cabuldrio tomado de empréstimo satisfaz os requisitos
semanticos. Ora, 0 gue vem a ser exactamente o vocabu-
lirio do tempo? Contém nio apenas os termos mais co-
muns, como «allegro», «andante» e «adagios, mas um
numero iimitado de outros termos, como os seguintes,
tomados de alguns programas de muisica de cimara’:
presto, allegro vivace, allegro assai, allegro spiritoso.
allegro molto, allegro non tropfio, allegro moderato, pocd

= R Z

Escolhidos an acaso 2 partir de programas de ohras exeopradas no
Festival de Muosica de Marlbore, Marlboro, Vermone, ao lomge de se=
semanas o Verdo de 1961,
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'gﬂegmrm, allegretto gquasi-minuetto, minuetto, minuetto
con tn poco di moto, rondo alla Polacea, andantino mosso,
gndantino grazioso, fantasia, affettwoso e sostenuio,
moderato e amabile. Ao que parece, pode-se usar pratica-
_'ij_iente quaisguer palavras para indicar o andamento & o
modo. Mesmo que a auséncia de ambiguidade fosse mila-
grosamente preservada, a disjuncdo semdntica nao teria
lugar. E, dado que se pode prescrever que um tempo €
rapido ou lento, ou que se situa entre rdpido e lento, ou
‘entre répido e entre-rapido-c-lento, e assim por diante,
sem fim, perde-se igualmente a diferenciagio semdntica.
~ Assim, a linguagem verbal dos tempos ndo ¢ notacional.
135.5 palavras para o tempo ndo podem ser partes integrais
“de uma partitura na medida em que a partitura sirva a
funcido de identificar uma obra de execucdo para execu-
' ¢do. Nenhum afastamento do tempo indicado impede uma
execucdo de ser um exemplar — por muito abjecto gue
seja — da obra definida pela partitura. Pois ndo se pode
considerar que estas especificacdes de tempo sdo partes
integrais da partitura definidora; elas sdo, antes, indica-
- coes auxiliares cuja observincia ou inobservancia afecta a
y qualidade de uma execugio, mas nio a identidade da obra.
Por outro lado, as especificagoes metronomicas de tempo
530 nmotacionals, sob restricdes dbvias e sob um sistema
© que no seu todo as exija, e pode-se tomd-las como elemen-
. tos da partitura enquanto tal.

S6 tive oportunidade de discutir, de uma forma bastan-
te sindptica, algumas amostras proeminentes de questdes
- relevantes que dizem respeito a linguagem candnica das
' partituras musicais. (s resultados sugerem, contudo, que
estd tio proxima de satisfazer os requisitos tedricos da
* notacionalidade quanto seria razodvel esperar de qualquer
. sistema tradicional em uso constante, ¢ sugerem rambém
- Que as excisdes e revisOcs necessdrias para corrigir quais-
- Quer infracgbes existentes s3o perfeitamente evidentes e
:_'lncalizadas. Afinal, fora do laboratorio dificilmente se
- ©spera encontrar pureza quimica.
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Dado que a completa conformidade com a partitura ¢
tnico requisito de um exemplar genuino de uma obra, a exe.
cugdo mais miserdvel sem verdadeiros enganos conta compg
umn exemplar, ao passo que a execucdo mais brilhante cam
uma tinica nota errada nfo, Nio poderiamos fazer o nossg
vocabuldrio tedrico estar mais de acordo com a pritice cor
rente e o senso comum, permitindo um grau limitado de
desvio em execugdes admitidas como exemplares de uma
obra? () misico ou 0 compositor fica indignado com a ideiz
de que wma execucdo com uma nota errada ndo € realmente
uma execugio da obra dada, e o uso corrente sanciona sem
davida a toleringia relativamente a umas poucas notas erra-
das. Mas este ¢ um daqueles casos em que o uso corrente
rapidamente levanta problemas. O principio aparentemente
mocente segundo o qual as execucdes que s diferem numa
nota sdo exemplares da mesma obra arrisca-sc a ter como
consequéncia — em virtude da transitvidade da identidade —
que todas as execucdes, sejam clas quais forem, sao execu-
¢hes da mesma obra. Se permitirmos o minimo desvie, per-
de-se toda a garantia da preservacio da obra e da partitura,
pois por uma série de erros de omissdo, adicio e modifica-
¢do de uma nota podemos passar da Quinta Siaforia de
Beethoven, para Trés Ratinbos Cegos. Assim, apesar de uma
partitura poder ndo especificar muitas caracteristicas de uma
eXeCUgAn, & permitir noutras, dentro de certos limites, uma
variagio considerdvel, a completa conformidade com as
especificacoes dadas é uma exigéneia categdrica. Tsto ndo
quer dizer que as exigéneias que ditam o nosso discurso
téenico tenham de reger a nossa linguagem quotidiana. Nao
estou a aconselhar que no discurse quotidiano nos recuse-
mos a dizer gue um pianista que falhou uma nota interpre-
tou uma Polonaise de Chopin, tal coma ndo aconselho que
nos recusemos a chamar peixe a uma baleia, esférica 3 terra
ou branco a um ser humano de um cor-de-rosa acinzentado-

O esmapador monopélio que a notacdo musical detém ha
imenso tempo inspirou inevitavelmente a insurreigao e pro-
postas alternativas, Os compositores queixam-se de diversos
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modos de que as partituras nesta notagdo nido prescrevem
caracteristicas suficientes ou as prescrevem a mais, ou pres-
crevem as caracteristicas certas com demasiada precisdo ou
sem precisao suficiente. A revolugio, meste caso como
" poutros, pode ter por objective mais conrrolo dos meios
de produciio, menos controlo ou um controlo diferente.
. Um sistema simples, concebido por John Cage, € apro-
- ximadamente como se segue (veja-se a figura 11): cada
- ponto representa um s6 som e € colocado num rectangulo;
cinco linhas rectas atravessam o rectingulo, em dngulos
diferentes e por vezes intersectando-se, representando {se-
 paradamente] a frequéncia, duragdo, timbre, amplitude e
~ sucessdo. Os factores significativos para a determinagao
' dos sons, indicados por pontos, sdo as distincias perpen-
diculares entre o ponto e estas linhas®, Este sistema nio é
im}m::i:;:-nal, pois sem uma estipulacdo nenhuma unidade
 minima de significado, no gue respeita a angulo e distan-
' cia, apresenta diferenciacdo sintdctica. be ndo se impic
gualguer limite no que respeita a quio pequena pode ser

Figura 11

f Vejase Comcert for Fiano and Orehestra, Solo for Piano (Nova
- Torque, Henmar Press, Inc., 1960), p. 33, fzura BB, Reproduz-se aqui 2
] -"ﬁ_gu.ra, redesenhada, com a autorizacio do edirorn
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a diferenca de posicio que faz a diferenca em termes de
cardcter, nenhuma medicdo pode jamais determinar Qe
uma marca qualquer pertence a wm cardcter em vez de a
qualquer outro. Analogamente, neste sistema, nenhums
medi¢do pode jamais determinar que uma execugio espd
em conformidade com uma marca em vez de com ourras,
Além do mais, conforme se interpretar os simbolos, pude
nio haver disjungdo sintdctica ¢ semdntica. O que estd em
causa ndo € que uma obra é menos rigidamente prescrita
do que por uma partitura candnica, pois as classes de
cardcter e as classes de conformidade de um sistema noca-
cional podem ser de qualquer dimensio, desde que sejam
disjuntos e diferenciados. No sistema propesto nio ha
caracreres ou classes de conformidade disjuntas e diferen-
ciadas, nio hd nota¢io, nem linguagem, nem partituras,
Pode levantar-se a objeccio de que, neste caso, a faltz de
diferenciacio sintdctica dificilmente tem imporrincia se ti-
vermos o desenho original e meios fotograficos de o repro-
duzir com qualquer grau de fidelidade que se queira ou que
seja adequado. Mas por muito pequena que seja a inexactidin
da repraducio, uma cadeia de reprodugies de reproducdss
sucessivas pode resultar num qualquer grau de diferenca
relativa ao original. E verdade que podemos detecrar des-
vios significativos por comparagio directa com o original
(se este for acessivel); contudo, para dois originais signifi-
cativamente diferentes pode haver um terceiro (ou uma
copia) que nao difere significativamente de qualguer deles.
Para chegar a uma notagio, neste caso, exige-se nio ape-
nas um limite no desvio significativo, mas também uma
maneira de assegurar gue os caracteres sio disjuntos.
Ora en ndo estou de modo algum a pronunciar-me sobre
se 2 adopgdo de um sisterna como o descrito acima poderia,
conrudo, ser yma boa ideia. Nao sou competente para fazer
tal juizo, nem 2 isso sou chamado. Limito-me a fazer notar
que hd muito mais coisas envolvidas do que uma merd
mudanca de um sistema notacional para outro. Nem estol
a fazer jogos sofisticos sobre o uso correcto de palavras
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Como «notagdos, spartituras ¢ «obras. Isso tem pouco mais
interesse do que o uso socialmente correcto de um garfo.

. O que interessa ¢ que o sistema em questio nao oferece
- gualquer maneira de identificar uma obra de execucio para
| execugdo, nem mesmo um cardcter de marca para marca.

De nada se pode dizer que ¢ uma cépia ficl do diagrama

- antografico de Cage ou uma execucdo dessa obra. 56 ha
. copias e execucdes comt base nesse objecto dnico, tal como

s ha desenhos e pinturas com base num esbogo. O mesmo
se pode dizer, € claro, do manuscrito medieval do fron-
tispicio deste capitulo; por vezes, revolucio € retrogresso.
~ Um espirito extremo de laissez faire levou alguns compo-
sitores a usar sistemas que 50 restringem ligeiramente a liber-

~ dade do intérprete para tocar o que lhe apetecer e como
the apetecer. Tal liberdade ndo é incompativel com a notacio-
- nalidade: mesmo um sistermna unicamente com dois caracterss,

tendo um como conformantes todas as execugdes de piano

- que comecam em do central e o outro todas as ourras exe-

- cugoes, seria notacional — apesar de neste sistema so pode-

- rem existir duas obras diferentes. Mas, ¢ claro, os sistemas

com caracteres que tenham dominios de aplicacao muito

. vastos carecem muitas vezes de disjuncio semantica.

No extremo oposto, alguns compositores de miisica
electronica, com fontes sonoras continuas e meios de

| activagio, sendo o intérprete humano dispensdvel a favor

de dispositivos mecinicos, procuram eliminar toda a liber-
dade interpretativa e alcangar um «contralo exacto»®,

* Roger Sessions, numa passagem imediztamente anterior ao pard-

. Erafo de onde foi retirada 2 citagdo de entrada do capitulo v, escreve gue

0 meios electrdnicos tornam possivel «o controlo exacto de todos s
tlementos musicais. [...] Cada momento da misica pdo &6 pode como
tem de ser o resulrado do cdleulo mails minucioso, e o compaositor pela
primeira vez tem todo o mundo do som 4 sua disposicios; de seguida,
Ooautor guestiona @ importineia muosical desta abordagem. Peter Yates,
em «The Proof of the Notatdon», Arts and Arclitecters, vol, 82 (19646),

 P. 36, faz notar que «Mosme uma excengiio com meios clectrdnicos varia
 COm o equipamento ¢ a aclisticas.
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Mas, excepto quando se trara apenas de mera contagen,
nenhum sistema notacional pode alcangar uma prescriciy,
absolutamente precisa; a diferenciagio exige hiatos que
destroem a conrnuidade. Num sistema decimal, por exern.
plo, a precisao absoluta exigiria escrever sem parar cada
especificacdo; parar em gualquer namero finito de lugares
decimais tem como resultado uma inexactiddo, por pequena
que seja, que numa cadeia suficientemente longa pode
acumular-se numa qualquer magnirude. Para que se tenha
um contralo exacto, o sistema de simbolos teria de ser
tanto sintdctica como semanticamente denso — um sisce-
ma analégico ou grafico; nesse caso, qualguer imprecisio
seria o resultado de erros ou limitacdes, mecinicos oy
humanos, e ndo do sistema de simbolos. Mas entio nio se
teria, além disso, qualquer notagio ou partituras, ¢ é
irénico que a exigéncia de controlo mflexivel e complers
resulte em obras puramente autograficas.

Erhardt Karkoschka tem descrito, tlustrado e classifica-
do muitos dos sistemas de simbolos desenvolvidos por
compositores modernos'™. A sua classificagao, com maoti-
vaches diferentes da nossa, reconhece quatro tipos basicos
de sistema:

1} Notagdo Precisa (Prizise Notation) — na qual, por
exemplo, todas as notas tém nomes.

2) Notacio de Ambito (Rabmenotation) — na qual.
por exemplo, 56 se determinam os limites de ambt-
tos de notas.

3) MNotagao Sugestiva  (Himweisende Notation) — 1a
gual se especificam no maxime relacdes de notas,
ou limites aproximados de dmbirtos.

4} Graficos Musicais.

Em Das Schriftsbild der Newenw Musik (Celle, Herman _'ﬂﬁh'kj
1966), pp. 19 ¢ sejs. A minha discussdo do sea penerrante trahalhe ©
breve e inadequada.
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E dhvio que um sistema de qualquer dos dois primeiros
tipos pode ser ou nao notacional na minha rerminologia. Os
sistemas do terceiro tipo parecem em geral ndo ser
otacionais; incluem, por exemplo, as habituais descrigoes
verbais de andamento, Mas um sistema que prescreva ape-
nas relagdes entre notas — por exemplo, que uma dada nota
tem duas vezes mais volume do que outra ou gue estd uma
‘pitava abaixo da nota precedente — parece também perten-
a terceira classe e poderia ser notacional. O sistema
usadn 10 Canto gregornano pmde ter sido deste género. Rela-
tivamente 3s suas primeiras teés classes, Karkoschka escreve
‘o seguinte (p. 80} «Uma obra cal nas trés csferas de notacio
precisa, notacio de dnibito e notagio sugestiva se tem como
ase o sistema de coordenacio habitual de espago e tempo,
e é mais sinal do que esboco e se for essencialmente lincans

A guarta classe, os graficos musicals, s30 aparentements
sisternas analdgicos, sobretudo, carecendo tanto de articula-
| cdo sintictica como semantica — i5to €, 530 sistemas nao
notacionais, nav linguisticos, que fornecem diagramas ou

) esbogos em vez de partituras ou descrigoes.

3. Esboco

Porque um esbogo de um pintor, 4 semelhanga de uma
. partitura de um compositor, pode ser usado como um guia
- prético, a diferenca crucial do seu estatuto pode passar
despercebida. O esbogo, ao contrdrio da partitura, nao se
. apresenta, de maneira alguma, numa linguagem ou numa
notagio, mas antes num sistema sem diferenciacio
- sintacrica mem seméintica. E apesar de o sistema de Cage
- que descrevemos tomar certas relagdes entre pontos e linhas
' como as tinicas relagdes pertinentes, nenhuma das proprie-
- dades pictéricas de um eshogo pode ser afastada por ser
- Irrelevante. Mas em nenhum dos casos se pode determinar
que algo pertence ou se conforma com Wwm cardcter no
miximo, Assim, ao passo gue uma verdadeira partitura
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identifica uma classe de execugbes que s30 08 exemplare,
iguais ¢ Unicos de uma obra musical, um eshoco nio da.
termina uma classe de objectos que sejam 0s exemplareq
iguais e Unicos de uma obra de pintura. Ao contririo
partitura, o esboco ndo define uma obra, no senrido fore
de «define» explicado atras, semdo, ao invés, uma obry

Ora bem, isto nac & negar que se poderia estabelecer
um sistema notacional ral que os eshogcos pertencessem
aos seus caracteres. Obviamente, os eshocos, e tambiém as
pinturas, podem classificar-se de varias maneiras em clas-
ses disjuntas e diferenciadas, e podem-se estabelecer
variadissimas correlagdes. Mas € igualmente dbvio gue ter
duas regides que se podem classificar e correlacionar desse
modo nio € ainda ter um sistemna. SO temos um sistema
quando o hibito ou a estipulagio expressa origina ou
selecciona efectivamente uma classificacdo de cada regido
e uma correlacio entre ambos, Tal seleccdo ja foi feira no
caso da notagdo musical candnica, mas nio no caso dos
eshocos. Nao hd aspectos pictdricos que se distingam por
surem o aspectos gue um eshoco tem de partilhar com
outro para ser o seu equivalente, ou os aspectos gue uma
pintura tem de partilhar com um esbogo para ser um exem-
plar do que o esbogo define. E nenhum grau de diferenga
a respeito do que quer que seja se estabelece como a fron-
teira do que € significativo. As diferengas de todos os tipos
¢ graus, mensurdveis ou ndo, estao em pé de igualdads.
Por isso, ndo se escolhem guaisquer classes de esbocos
para constituir os caracteres de um sistema notacional ¢
ndo se cscolhem quaisquer classes de imagens para cons-
tituir as classes de conformidade de um sistema notacional.

Em suma, o eshogo — enquanto eshoco — ndo difers
da partitura por funcionar como um cardcter numa
linguagem de um tipo diferente, mas por nao funcionar, de
maneira nenhuma, como um cardcter numa fi"ﬂgﬂﬂgl’mll'

" Claro gue nada impede wna dada marca de fancionar come um?
inscricin numa noragio (on em vdrias notsghes diferentes) o tambdém cor?
; i iy F ; "

um esbogo num sistema ndo linguisticn {ou em varios desses sistemnas’-
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A linguagem notacional das partituras musicais nio tem
paralelo numa linguagem (notacional ou ndo) de eshocos.

4, Pintura

O facto de nio termos disponivel um sistema notacional
a pintura ndo resolve a questdo de saber se ral sistemna
possivel. A primeira vista, pode-se responder & guestio
gom um sirm sem hesitagbes mas rivial. E il construir
exemplos de linguagens notacionais dessas. Um sistema do
- género do decimal das bibliotecas, que atribua um numeral
cada pintura de acordo com o momento e o lugar de
oducio, satisfaria os cinco requisitos, A objecgdo de que
nguém pode afirmar, 50 por inspeccdo, sem mais informa-
gdo, se um dado quadro estd em conformidade com um
do numeral, ndo rem cabimento, pois rambém ninguém
de dizer s6 por inspeccio, semt mais informacio, se uma
‘dada execugdvo estd em conformidade com uma partitura
‘musical. E necessdrio poder interprerar a partitura, tal como
‘€ necessario poder interpretar o numeral, e saber interpretar
um cardcter € saber o que estd em conformidade com ele.
~ As classes de conformidade para a linguagem que
‘acabimos de descrever serdo, de facto, classes unitdrias,
‘de modo que 2 identificacdo de uma obra de exemplar
‘para exemplar serd sempre de exemplar dnico para o
‘Mmesmo exemplar dnico, mas ndo ha requisitos quanto i
-magnitude das classes de conformidade de um sistema
‘nNotacional. E a unicidade da exemplificacio na pintura é
‘aqui irrelevante, dado que precisamente a mesma questio
anto 4 possibilidade de um sistema notacional se levan-
l No caso da arte da gravura, ¢ deve-se-lhe responder do
esmo modo. Se arribuirmos numerais s impressoes de
Acordo com a chapa de origem, a classe de conformidade
e um numeral terd habitualmente muitos membros. Efce-
fivamente, nada impede que se tome cada chapa em si
€0mo a inscrigdo finica de um cardcter cujas impressoes
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sdo os seus conformantes. Assim, tanto no caso da pinturs
como da arte da gravora, facilmente se concebern lingy,.
gem notacionais.

Conrtudo, é evidente que esta cidndida resposta 3 per
gunta que literalmente se fex nio atinge o mais importante,
A questdo verdadeiramente interessante em causa ¢ saber
5 COMm um sistema notacional a obra de pintura ou gravura
se pode libertar da dependéncia de um autor particular, de
um lugar, data ou meio de producdo. Serd teoricamente
possivel escrever uma partitura definindo de ral modo uma
obra de pintura ou gravura gue objectos produzidos par
outros artistas, antes ou depois do habitualmente desig-
nado original ou originais, ¢ por outros meios (que nao,
por exemplo, a chapa «original»}, possam estar em con-
formidade com a partitura e ser exemplares iguais da obra?
Em suma, poderia a instituigao de um sistema notacional
transformar a pintura ou a gravura de uma arte autografica
numa arre alografica?

Algumas razdes dadas a favor de uma resposta negati-
va falham claramente o alvo. Ainda que as obras visuais
fossemn mais complexas e subtis do que as execugdes mu-
sicais, isso ndo teria importincia. Uma partitura nao tem
de — alids, ndo pode — especificar todos os aspectos dos
conformantes, nem sequer todo o graw de diferenga em
qualguer aspecto; uma partitura, como acontece no Caso
da notacdo de baixo continuo ou cadéncia livre, pode ser
terrivelmente sumdria. Nem a dificuldade de fazer repro-
dugoes perfeitas de uma pintura tem algo a ver com 3
circunscrigio da obra ao original inico'™. As execugies da
mais especifica das particuras ndo si3o, de modo algumt.
copias exactas entre si, variando imensamente, pelo con-
trario, Com respeite a muitos aspectos, Uma copia mode-

A prande soeitacio desta explicacio f2ci] ¢ inadegoada tem inibida
esforgos em direccZo 2 uma compreensio real da questio. Os fildsoiv
da arte nio sio imunes a este erco; veja-se, por exemplo, JosERd
Margolis, «The Identity of 2 Work of Arte, Mind, vol. 68 (19591, p. 3¢-
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radamenre boa e a pinrura original sio mais semelhantes
“entre si do gque as execugdes de Piatigorsky e Casals de
uma suite de Bach.

Contudo, hd constrangimentos. Apesar de um sistema
notacional poder escolher para classes de conformidade
gualguer conjunto de classes disjuntas e fmitamente dife-
renciadas em qualquer regido, nem toda a classe de con-
formidade de todos esses sistemas conta como uma obra.
A notacio musical candnica poderia ser reinterpretada de
‘modo a fazer as suas classes de conformidade diferir imen-
0 das classes candnicas ou até nio conter quaisquer exe-
'__-:;'u;r':i::s musicais. Ou um sistema notacional poderia clas-
~sificar imagens de acordo com o tamanho ou a forma.
Mas uma classe de conformidade nao constitul, em ne-
nhum destes casos, uma obra, tal como os animais num
jardim zooldgico ndo formam uma espécie, nem as execu-
¢oes de uma composicdo musical constituem uma socieda-
‘de. A questio de saber se as classes de conformidade de
- um sistema sao obras (ou sociedades) depende em parte da
‘sua relagio com as obras (ou sociedades) reconhecidas
pelas classes na pritica anterior.

_ E necessdrio ser aqui especialmente cuidadoso. Apesar
“de ser perfeitamente errado supor gue uma classe se torna
‘uma obra por lhe ser atribuido um cardcter num sistema
‘notacional, seria também perfeitamente errado supor que
fenhuma classe € uma obra a nio ser que tenha previa-
‘mente sido considerada como tal. Por um lado. a classifi-
- tacdo prévia representa uma autorizagao ¢ uma pedra-de-
- ~togue para um sistema notacional; s6 por referfncia a esta
classificacio pode haver a acusacio de erro material ou a
‘afirmacdo de que hd correcgio material. Por outro lado, a
classificagio prévia é normalmente parcial e provisoria,
Apresenta apenas classes de amostra, ¢ cada uma delas
unicamente através de amostras. A adopgdo de uma lin-
jfg'uagem notacional provoca assim uma dupla projecgao:
‘das amostras das diversas classes para as classes comple-
‘tas, e das classes de amostra para a classificacio completa

[
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do campo de referéncia. Isto envolve uma escolha entpg
alcernativas, e, em nome de uwma sisternatizacio melhor,
pode-se aceitar algumas divergéncias efectivas relativamen.
te & classificacio anterior. Em suma, o problema de deyen.
volver um sistema notacional para uma arte como a my-
sica € equivalente ao problema de chegar a uma definiciq
real da nocdo de uma obra musical.

(Quando se despreza uma classificacdo prévia, ou quando
esta estd em falta, uma lingnagem notacional tem unicamen-
te como efeito uma definigio nominal, arbitrdria, de «obras,
como se fosse uma palavra acabada de inventar. Sem proto-
tipo, ou sem se reconhecer um, ndo ha bases materiais para
escolher uma sistematizacdo em vez de qualgquer outra. Mas,
no caso da pintura, identifica-se previamente uma obra com
{a classe unitdria de) uma mmagem individual, ¢, no caso da
arte da gravura, com a classe de impressdes feitas a partir de
uma chapa individual. Ora a questdo & saber se, pela apli-
cagao de um sistema notacional, se poderia legitimamente
identificar obras de pintura ou gravura com classes muito
diferentes. Isto ndo exigiria apenas 0s ajustamentos menores
que ocorrem em gualquer sistemartizacio, mas um exams
drastico que amontoaria em cada classe de conformidade
muitas obras previamente diferentes. Um sistema notactonal
que tenha por efeito uma tal reclassificacio pode, é claro.
aplicar-se 4 vontade, mas as partituras nesse sistema n0ao
constituirio definigBes reais de obras de pintura. Repudiar a
classificagao prévia € abolir a Ginica autoridade competents
para passar a licenga necessaria.

Assim, a resposta 4 guestdo significativa quanto a o™
sistema notacional para a pintura é #do. Podemos conce:
ber um sistema notacional gue fornega, para obras de
pintura ¢ gravura, definiches reais que dependam da his-
toria de producdo. Podemos conceber um sistema notds
cional que fornega definicdes nominais puramente arhitl'_ d-
rias que nio dependem da historia de produgio. Mas nav
podemos conceber um sistema notacional que forneca, paré
tais obras, definigbes que sejam a um tempo reais (€M
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harmonia com a pritica prévia) ¢ independentes da histo-
ria de producio,

Em suma, uma arte estabelecida torna-se alografica uni-
camente quando a classificagdo de objectos ou acontecimen-
tos em obras € legitimamente projectada de uma classifica-
¢io prévia e é completamente definida, independentermente
da histéria de producio, em termos de um sisterna notacional.
;-‘Ia.ntcr se requer autoridade como meios; uma classificacio
prévia adequada fornece a primeira, um sistema noracional
dequado os outros. Sem meios, a autoridade fica por exer-
; sem a autoridade, os meios ficam mancos,

Um guian, ao contririo de um esbogo, € um caracter
‘num esquema notacional e numa linguagem, mas, ao con-
trario de uma partitura, ndo estd num sistema notacional.
- Os requisitos sintdcricos sao satisfeitns, mas ndo todos os
mAnticos. Assim, nao se restringe agui «guido» a inscri-
es cursivas ou & obra de dramarurgos ou guionistas. Em
eral, os caracteres das lingunagens naturais € da maior
parte das técnicas sdo guides, pois, mesmo que se evite a
- ambiguidade, as classes de conformidade de uma ral lin-
guagem raramente sdo disjunras ou diferenciadas entre si.
~ Apesar de a maior parte dos guides serem verbais, a
- notacionalidade nao depende obviamente do aspecto das
- marcas. Nio obtemos um sistema notacional se substituir-
‘mos um numeral por cada palavra do portugués®, E ndo

Y Pode-se tomar a ordem lexicoprafica como a base para atribuir
Nbmerais 7 palavrzs. Mas, s¢ guisermos arribuir um nomeral 2 fodas as
tadeigs de Jetras, e se nfo definirmos um limite no sen comprimento, a
‘dee_rn lexicogrifica torma-se espantosamente complexa. Contude, pode-se
ihuis numerais a rodas a5 cadeias desse pEnero com base na ordenagio
diferente ¢ muito simples gue comeca com a ordenagiio lexicogrifica de
todas g5 cadeias com uma letra, passz pars 2 ordenacio lexdicografica de
Tdas ay cadeias com duas lecras, e assim por diante. Veja-se W, nota 17,
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sacrificamos a notacionalidade — apesar de abandonar
mos a funcionalidade — se traduzirmos a notacio musicy]
candnica numa sublinguagem do portugués de tal modq
gue o vocabulirio das palavras admitidas satisfaca o
nossns cinco requisitos,

Poderd supor-se gue os guides, mas ndo as partitiras,
podem afirmar ou denotar. Mas jd vimos que num sistemsz
s¢ podem acrescentar ou subtrair meios para produzir
assercdes (ou perguntas ou ordens) sem afectar a notaciona-
lidade, € a ideia de que as partituras ndo denotam nio
parece mais bem fundada. A parrida, de facto, a relacio
entre um termo e o que ele denota parece bastante diferen.
te da relacdo entre uma partitura € as suas execugdes ou
entre uma letra e as suas clocucdes, mas ndo parece existir
gualguer principio claro na base desra distingdo. Os crité-
rios que distinguem os sistemas notacionals das outras
linguagens baseiam-se nas interrelacoes entre classes de
conformidade, e nao oferecem boas razdes para recusar
dizer que um cardcter numa linguagem de qualquer dos
tipos denota o gue estd em conformidade consigo™.

Ainda menos se pode dizer a favor da nogao de que,
apesar de precisarmos unicamente de saber reconhecer uma
execugdo de uma partitura musical ou uma elocugio de
uma partitura fonética, remos de compreender um guiio.
Em ambos os casos temos de saber determinar o que esta
em conformidade com o cardcter. Quando uma linguagem
tem puucos caracteres primos e principios de conformida-
de razoavelmente simples, de modo que o uso confiante €
quase automadtico se adquire muito facilmente, temos wn-
déncia para encarar a linguagem como um inscrumento

® latg ndo equivale 2 dizer que tudo o gue um simbolo refere st
em conformidade consigo; 2 exemplificac3o, apesar de ser um mods de
referénecia, ndo constitur confornudade. Além disso, como -.'::rcm{‘_i'
{seccEo 71, as elocucdes e inscrigdes de uma linguagem podem ahernar
vamente, ¢ muitas vezes adequadamense, sor igualmente in:e:pm-;.da'-'
coma cxemplares de caracreres visuais-auditivos.
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que nos manipulames. Quando hd muitos caracteres pri-

mos € os principios de conformidade sdo complexos, de

modo que a interpretacao de um caricter exige muitas
vezes alguma deliberacdo, temos tendéncia para dizer que

a linguagem rem de ser compreendida. Mas esta diferenca
- de complexidade, alem de ser uma questao de grau, ndo

coincide de modo algum com a distingdo entre sistemas
notacionais e outras linguagens. Um sistema notacional
pode ter um niimero infiniro contdvel de caracteres primos
‘e uma relagio de conformidade intrincada, ao passo que
uma linguagem discursiva pode ter apenas dois caracte-
res — as palavras evermelho» e «quadrado», digamos,

tendo as coisas vermelhas e as coisas guadradas como
‘conformantes.

Um guiio difere, pois, de uma partitura nao por ser

- verbal, declarative ou denotativo, nem por exigir uma
~ compreensio especial, mas simplesmente por ser um

‘cardcter numa linguagem que ou é ambigua ou carece de
disjuncio ou diferenciagio semdntica. Mas esta distingdo
‘prosaica acarreta mais consequéncias do que podera pare-
cer, tanto as ja observadas como as que dizemn respeito a

guestdes filosoficas hoje em dia melindrosas.

‘6. Projeccdo, sinonimia e analiticidade

Aprender e wsar uma linguagem ¢ resolver problemas
de projeccio. Com base em amostras de inscrictes de um
caracter temos de decidir se outras marcas, & medida que

- Nos surgem, Pertencent a esse caréctm; £, COIIl base em

Aamostras de conformantes de um cardcrer, temos de deci-
dir s¢ outros objectos estio em conformidade. As lingua-

~ gens notacional e discursivas sfo semelhantes a este res-
- pelto,

Mo que respeita a linguagens discursivas, tém de se
tomar mais ¢ importantes decisdes de projeccdo. Mesmo

~depois de resolvidas todas as questdes sobre que marcas
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pertenicem a que caracteres, € gue objectos pertencem 4
que classes de conformidade, um objecro estd muitas Vepes
em conformidade com vdrios caracteres., Em portuguds
objectal, por exemplo, nenhum objecto ou conjunto de
objectos estd em conformidade unicamente com ynm
predicado. Todos os objectos verdes examinados aré hoje
estdo em conformidade com o cardcter «objecto verdes.
mas todos estdo igualmente em conformidade com «object,
verde examinado até hoje ou canguru», € COm um nimern
indefinido de outros predicados. Praticamente qualgquer
classe que contenha todos os objectos verdes examinados
até hoje € a classe de conformidade de alguma expressio
nesta linguagem. De um ponto de vista mais geral, os
objectos em qualquer seleccio dada estio em conformida-
de com alguma descrigdo da lingua portuguesa que tenha
como outros conformantes quaisquer outros objecros da-
dos. Assim, a projeccdo de casos dados exige uma escolha
entre intimeras alternativas, ¢ a aprendizagem estd repleta
de tais escolhas’.

Contudo, ndo se levantam rais questdes quando estamos
a usar um sistema notacional. Neste caso, nada & uma
amostra de mais do que uma classe de conformidade; nada
estd em conformidade com dois caracteres gue mao sejan
co-extensionais. Assim, ndo hd qualquer escolha a fazer
excepto, talver, entre etiquetas co-extensionais, quando se
permite a redunddncia; a projecgdo mesmo a partir de
uma $4 amostra para a classe de conformidade estd
univocamente determinada, O que aconteceu, com efeito,

B0 gue constitui aqui o fundamento da cscotha & uma questic
discutivel. Os cientistas & os merafisicos estio acostumados a posrular
uma diferenca ontoldgics entre «categorizs naturaiss e ourras classes, 0%
filésofos sustentam muitas veres que o0s membros de uma classe
tavorecida partilham um atsibuto oo esséncia real, ou tim wma seme
lhﬂﬂ‘;ﬂ abzoluta entre 51, Penso que a d:ls:ijug's__n dcpeude antes do habine
linguistice. Para uma discussin pormenorizzda do problema da projecsio
veja-ge FFF.
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foi que as decisdes jd foram tomadas ao adoptar o sistema,
Jd vimos que a selecgio e aplicagio de um sistema notacio-
‘nal resolve problemas de projeccao a dois niveis: de clas-
ses de conformidade parciais para completas, e de conjunto
-parcial para conjunto parcial de classes de conformidade.
Assim, desde que usemos tal sistema, ndo remos os maio-
_res problemas da projeccdo.

~ Claro que parte de uma execucio nio determina o resto
‘da execugdo, tal como parte de um objecto nio determina
o resto do objecto. Quvir as primeiras notas de uma com-
posicdo ndo nos diz o que se seguird, tal como ver parte
e um objecto nos diz o que estd para 14 do nosso campo
wvisual. A diferenca é gue num sistema notacional uma
-execugdo completa (guer seja de um tnico cardcter primo
‘quer de toda a partitura de uma sinfonia) determina univo-
‘camente o cardcter ¢ a classe de conformidade, ao passo
.:ﬂgue numa linguagem discursiva um objecto ou aconteci-
- mento completo que esteja em conformidade com um cardc-
‘ter ndo determina univocamente o cardcter ou a classe de
conformidade,

Além disso, um sistema notacional, ao contririo de uma
Nlinguagem discursiva, ndo é, conscquentemente, perturba-
- do por gualquer distingdo de dignidade entre diferentes
formas de classificar um objecto. Um objecto ndo pode ser
atribuido por um cardcter do sistema a uma categoria
‘natural ou genuina e por outro a uma colecgdo arbitrdria
' ou arrificial. Todas as etiqueras de um objecto tm a mes-
- ma classe de conformidade. Nio podemos, na notagio
musical candnica, por exemplo, especificar apenas que uma
- nota € uma seminima, independentemente da altura, nem
‘que € apenas um do central, independentemente da dura-
- ¢do, Nio temos eriqueras para todas as seminimas nem
~ Ppara todos os dos centrais; os sinais de notas isoladas e as
 linhas vazias da pauta tém de ser tomados como caracteres
- desocupados para se preservar a notacionalidade. Todas
~ as propriedades de um dado objecto que sio especificavels

- num dado sistena notacional s3o assim co-extensionais.
|

"
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A distingao entre definigdo real € nominal Mantém-ge,
o que & ilustrado pela diferenga entre escrever uma pary.
rura para uma obra jd existente em termos de execucio -
a composicdo de uma nova obra. Uma vez dada a lingya.
gem, uma partitura ou classe de partituras co-extensionajs
€, no primeiro caso, univocamente determinada por uma
execugdo, e uma classe de execucdes €, no segundo casp,
univocamente determinada por uma partitura. Mas em
ambos o0s casos todas as partituras para uma execucio a
arribuem 4 mesma classe de conformidade: nada ¢ uma
execugio de mais do que uma fnica obra. Quando duas
obras sdao sucessivamente executadas, o acontecimento re-
sultante, apesar de conter execugdes de cada uma das duas,
ndo é em si uma execucdo de qualquer delas, mas sim da
partitiura conjunta.

O facto de todas as partituras para wma execucio serem
co-extensionais ndo implica que todas s3o sindnimas, Dois
caracreres co-extensionais, ¢, € ¢,, nio sio sindnimos a nio
ser que todos os seus pares de compostos paralelos sejam
também co-extensionais. Isto €, se substituir ¢, ou ¢, pelo
outro num cardcter composto k, dd origem a um carderer £,
com uma extensdo diferente da de &, entdo hd boas razdes
para se afirmar que ¢, e ¢, diferem em significado'. Além
disso, quando dois rermos diferem deste modo em signifi-

1 O critério da diferstica de significader zqui wsado & o apresentado
nos meus cnszios «On Likeness of Meanings & «On Some Differcnces
Abour Meaning» jcirados em @, oot [9). A extensdo primdria dooun
caracter € o gue o cardcrer denota; uma extensiZo secunddrig € o gue nm
composto desse cardcter denota. Dols caracterss diferem em significado =
diferem em exrensio primdeia ou em qualguer dus suzs extensbes secil
darias paralelas, Aplicadn ds linguagens naturais, onds b ume geand?
liberdade para gerar compostos, este critéeio tende a der o resulrado do que
tocdos o5 pares de rermos diferem em significado. Este resulrado ndo 5
segue no caso de lingnagens mais restritas, e pars estas, na verdade. ©
critérin pode precizar de ser forralecido garantinde também gque
caracteres diferem em significado se forem compostos paralelos de perimis
que diferem em extensZo primdna ou em extensio seoenddria L“-‘-”—‘-!fld'

(EL]
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cado, pode-se considerar, derivadamente, que mesmo os
_seus COMPOSTOS co-extensionais paralelos diferem em sig-
nificadeo. Ja vimos que um sinal de do sustenido ¢ um sinal
de ré bemol {iguais na duracdo indicada, ete.), tal como
_ocorrem nas partituras para piano, tém a mesma classe de
conformidade de sons, mas que, porque o efeito de acres-
‘gentar o bequadro a estes caracteres € negar tanto o sinal
de sustenido como o de bemol, a classe de conformidade
para o sinal de dé sustenido natueal'™ é sons em do e é
‘disjunta relativamenre 4 classe de conformidade, consti-
E-Tuida por sons em I€, do sinal de ré bemol natural. Assim,
sinais de do sustenido ¢ o de ¢ bemol, apesar de co-
-extensionais, ndo sdo sindnimos; e duas partituras que
“sejam compostos paralelos destes caracteres também ndo
sdo sindnimas, ainda que sejam co-extensionais'd,
Onde houver caracteres co-extensionals que nao sejam
15:'3iuénim(:5, pode levantar-se uma questdo relativa a prin-

J

s carpctenss aqul em questao compreendem om sina] de nota, v
al de sustenido ou de hemol (ealver da ndicacao de clave), & um
- bequadro, que neutrzliza o sinal de sustenido oo de bemol, A ordem de
precedéncia do sinzl de nota e do sinal de sestenido ou de bemol n3o faz
ferenca, mas um hequadro caneela todos os sinas de sustenide on de
bemol que o precedem e que estio (imediata ou remotamente) associados
o sinal de notas e apenas esses: Para modificar om 4 sustenide dobrado
para um do sustenido temos de acrescentar v beguadro e depois ouree
ssinal de sustenido, de modo que o resultado nao abeeviado € um sinal de
dd sestenido susternido naoural sustenido.
' Todas as partituras nunca execuladas Bny 28 mesmas execugdes
'-'I:_i_sm &, nenhumas) como conformantes, 530 partituras de «obras diferen-
tesn no seotido oblique em gue 25 mapens de unicdrnios e as imagens
“de centauros 3o imagens de coisas diferentes. Em nenhum dos casos hd
Uma diferenca de extens3o primdria. A partitura da Sinforiz n0 2 de
Jomes, gue nunca foi executada, e o sew igualments nunca exscurado
Concerto Para Fiano n 3 sio apenas, estritamente falando, a particura-
da-Sinfoniz-n. 9 de-Jones e o Concerto-para-Piano-n."-3-de-Jones,
A substituicio de um cardcter na partitura-da-Sinfonia-n.-%-de-Tones re-
csultard ma partitura-da-Sinfonia-n.®-9-de-Jones sé == os caracreres subs-
“tituidos e que fazem a substituicio forem co-cxrensionais ¢, além disso,
coms cxpliquel atrds, sindnimos,
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cipios de preferéncia entre si em qualguer contexto dade,
Apesar de «animal racional» e «bipede sem penas» sere,
termos co-extensionais, diz-se — com fundamentos deyve.
ras obscuros — que «todos os homens s3o animais racig-
nais» & analitica e «todos os homens sdo bipedes sem
penas» sintérica. Como ficam as coisas num sistema que
seria notacional se nio contivesse alguns caracteres cq.
-extensionais? Os musicos dizem-nos que numa partitura
tradicional para piano as regras habituais de composicio
decidem inequivocamente se deve ocorrer um sinal de do
sustenido ou de ré bemol. Apesar de nac poder haver
qualquer diferenca na exccucio, a escolha errada parece
violar uma regra de etiqueta gramatical comparavel a gue
rege, digamos, o uso em portugués dos prefixos «dess e
«in», Na verdade, poderiamos dizer que usar um sinal de
dd sustenido onde pertencia um sinal de ré bemol é como
dizer que uma escolha é destolerdvel {ou inabusada).

Na relagio de uma obra com as suas irmis para ourros
instrumentos poderia encontrar-se uma consideragio mais
substancial. Como vimos, a espeaficagio do instrumento
€ uma parte integrante de gqualquer verdadeira partitura
na notagdo musical candnica; e uma obra para piano c 2
sua versdo para violino, por exemplo, contam estritamente
como obras diferentes. Contudo, 50 certas execugdes em
violino sdo aceites como execugdes da versdo para vielino
da obra para piano. Suponha-se que numa dada obra para
piano as exccugdes para violino reconhecidas como tal
tém, num dado lugar, um dé sustenido e nao um ré hemal.
A partitura da versdo para violino da obra para piano rem
nesse caso de ter nesse lugar um sinal de dé sustenido
ndo de ré bemol. Tsto daria razées para escolher o sinal de
dé sustenido na prépria partitura para pianc; poderia di-
zer-se que a obra para piano tem o do sustenido analinica-
mente, no sentido em gue em versdes da obra para outros
instrumentos, em gue o sinal de dé sustenido e o de t*
bemol ndo sio co-extensionais, ¢ obrigatorio um do sUs”
tenida,
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E dificil dizer qudo perto um rtal critério nos deixa da
- nogdo habitual de analiticidade, dado que esta nocdo €
~ desesperadamente confusa. Mas a notagio musical parece
~ de tal modo oferecer menos oportunidades para confusdes
~ sobre a analiticidade do que o portugués que alguns filo-
- sofos poderiam vantajosamente parar de escrever e come-
| gar a compor.

7 Artes literarias

QO texto de um poema, romance ou biografia é um
| cardcter num esquema notacional. Enquanto cardcter fo-
nético, tendo elocucdes como conformantes, pertence a
um sistema aproximadamente notacional'. Enguanto
cardcter com objectos como conformantes, pertence a uma
linguagem discursiva.

Dado que no iltimo caso as classes de conformidade
ndo sio disjuntas nem diferenciadas, os textos nio sio
| partituras mas sim guibes. Se as classes de conformidade
_ﬂos fextos constituissem obras, entdo em alguns casos a
- pertenga de um objecto a uma dada obra seria teorica-
mente indetermindvel, e em alguns casos um objecto seria
um exemplar de vdrias obras. Mas é dbvio que as obras
de literatura nio sdo classes de conformidade de rextos.
A guerra civil americana nio é literatura, ¢ duas histérias
diferentes desta guerra sio obras diferentes.

Nem se pode identificar a obra de literatura com a
classe de elocugdes em conformidade com o texro, tomado
como um cardcter fonético. Apesar de o texto ser uma

- verdadeira partitura, com uma classe de conformidade
- exclusiva, disjunta e diferenciada, uma elocugio nio tem
- obviamente mais direito a ser considerada um exemplar

¥ A aproximacio ndo serd muita em inglés, com 2 sua cigueza de
- homénimos, mconstancias, esc., mas poderd ser razoavel numa lingua-
- Bom como o espanhol.
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da obra do que uma inscricao do texto. As clocugdes niy
sd0 os produtos finais, como as execugdes no caso a
musica. Além disso. as proprias elocucdes tanto poderiam
considerar-se co-extensionals em relagdo a inscrictes dn
texto como membros de uma linguagem fonética inversa,
tendo as inscrices por conformantes. Ou, uma ver que s
conformidade nem sempre € assimétrica. poderia conside-
rar-se que as elocugbes e as inscrighes se t8m uma 3 ourrs
coma conformantes. Ou poderiamos tomar o portagués
escrito e falado, digames, linguagens separadas e paralelas,
Um cardcter de uma sio inscrigdbes, um cardcter da outrs
530 elocugdes, e «caracter de portugués» pode ser tomado
de qualquer das duas manciras se o contexto ndo impuser
quaisquer restricdes. Mas talvez o mais simples seja consi-
derar que um caricrer de porruguss tem igualmente elocu-
¢oes e Inscrigoes como membros. Isto limita-se a ampliar
de um modo conveniente e apropriado a pratica de conside-
rar gue hi marcas profundamente diferenres que sin mem-
bros de um mesmo cardcter. A disjungio sintdctica — gque
s¢ exige a um esguema notacional e portanto a gualguer
linguagem, e ndo apenas a um sisterna notacional — terd
de ser preservada recusando aceitar qualguer elocugio
como membro de dois caracteres diferentes. Tal como acon-
tece com certas inserigOes idénticas de letras, que purten-
cem, umas, i primeira letra do alfabeto ¢ outras a quarea,
também no que respeita s elocucdes que consistem num
spm g osonoro, segnido por um som ¢ longo, seguido por
um som ¢, algumas pertencem ao mesmo cardcter como
inscricdes de «gate», a0 passo que outras irdo perrencer
40 mesmo caricter como inscricdes de «gait»*.

Uma obra literdria ndo &, pois, a classe de conformidade
de um texto, mas o proprio texto ou guido. Todas as ins-

* (¥ autor referese a palaveas homafonss, como «consoe o «5ens0ts
cuja proncacia & igual, diferinde todaviz na grafia « no significado, Crade.
no original inglés, slgnifica portSo; gait significa maneirs de andar, apl-
cando-sc cspoctalmente aos passos dos cavalos. (N de 1Y)

224

PARTITURA, ESBOCO E GUIAG

cricoes e elocucdes do texto sdo exemplares da obra, e s6

elas o 530, e a identificacio da obra de exemplar para
exemplar € assegurada pelo facto de que o texto € um
cardcter num esguema notacional — num vocabuldrio de
simholos sintacticamente disjuntos e diferenciados. Mes-
mo a substituigio de um cardcrer num texto por outro
cardcter sinonimo {se algum se puder encomtrar nurma
linguagem discursiva) dd erigem a outra obra. Contudo,
a obra é o texto ndo como uma classe isolada de marcas
e elocucdes, mas como wm cardcter numa linguagem.
A mesma classe, enguanto cardcrer noutra linguagem, €
outra obra, e uma tradugio de uma obra nao ¢ um exem-
plar dessa obra. Tanto a identidade da linguagem como a
identidade sintdctica no interior da linguagem sio condi-
¢oes necessarias da identidade de uma obra literaria.

E evidente que ndo estd em causa o que faz de alguns
guifies obras «verdadeiramente literdrias». Contudo, iden-

tificar um poema com o s¢u texto pode dar origem a pro-

testos, com base na ideia de que as propriedades mais
imediatas ou intrinsecas de classes de inscrigdes e elocugdes

dificilmente coincidem com as propriedades esteticamente

importantes do poema. Mas, em primeiro lugar, definir
obras literarias nao cxige que se apresenten todas as suas
propriedades estéticas significativas, ral como definir me-
tais ndo exige que se apresentem todas as suas proprieda-
des quimicas significativas. Em segundo lugar, a nocdo de
imediato € suspeita e a relevancia estética subtil, e nunca
se pds cobro a qualquer confusdo ao associd-las entre si.
Identificar a obra literdria com um guido nao ¢ isold-la e
esvarzid-la, mas antes reconhecé-la como um simbolo

‘denotativo e expressivo que vail além de si mesmo arraves

de todo o tpo de vias referenciais curtas e longas.

J4 vimos que uma partitura musical estd numa notagao
e define uma obra, que o esbogo ou imagem ndo estd
numa notagio, sendo antes ele proprio uma obra, & que
um guido literdrio cstd numa notacdo e é ele proprio simul-
tancamente uma obra. Assim, nas diferentes artes, uma
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obra localiza-se de formas diversas. Na pintura, a obra ¢
um ohjecto individual, e na gravura uma classe de objecros,
Na miisica, a obra € a classe de execucdes em conformi.
dade com um cardcter. Na literatura, a obra € o préprio
cardcter. E na arte da caligrafia, pode-se acrescentar, 3
obra € uma inscricio particular®™

No teatro, como na misica, a obra é uma classe de
conformidade de execugdes. O texto de uma pega de tea-
tro, contudo, é um compdsito de partitura e guido. O dig-
logo apresenta-se num sistema praticamente notacional,
tendo elocugdes como conformantes. Esta parte do rexio
¢ urna partitura, e as representagdes em conformidade com
o texto constituem a obra. As indicagdes cénicas, descri-
¢oes de cendrio, etc., sdo guides numa linguagem que ndo
satisfaz qualquer dos requisitos seménticos da notacionali-
dade, ¢ uma representagido ndo determina univocamente
um tal guido ou classe de guides co-extensionais. Dada uma
representagdo, o didlogo pode ser univocamente transcerito:
diferentes formas correctas de o escrever terdo exacra-
Mente 4§ mesmas representagies como conformantes. Mas
isto ndo é verdade relativamente ao resto do texto. Uma
dada montagem, por exemplo, pode estar em conformidade
com descricoes extensionalmente divergentes, e a sua con-
formidade relativamente a algumas descrigbes pode ser
teoricamente indecidivel. As partes do texto além do dia-
logo ndo contam como partes integrais da partitura defini-
dora, mas antes como instrugdes complementares. No caso
de um romance parcial ou mesmo inteiramente em dialogo,
0 TeXto € a obra, mas o mesmo texto, tomado como rexIo
para uma peg¢a de teatro, € ou contém a partitura pard
urna obra. O guido para um filme mudo ndo & a ohra cine-

0 A guest3o muite discotida deosaber se uma obea de arte ¢ um
simbolo parsce-me assim partcularmente infrutifera. Em fungie da arte
om questio, uma obez pode ndo apenzs ser um ohjocio on uma classe o¢
objectos, um cardcrer numa linguapem ou uma inscrigio, mas seja o 4UE
for gue possa, de diversos modos, simbolisar outras coiszs.
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mdtica nem uma partitura para ela, mas, apesar de ser
- usado na producdo do filme, estd, fora isso, tio vagamen-
.~ te relacionado com a obra quanto uma descricio verbal de

uma pintura com a propria pintura.

8. Danga

A possibilidade de uma notagdo para a danca foi uma

- das questdes iniciais que conduziram ao nosso estudo de
- sistemas notacionais. Porque a danca é visual como a pin-

tura, que ndo tem notagdo, e todavia transitdria e tempo-
ral como a masica, que tem uma noracdo candnica
desenvolvidissima, a resposta nao € de modo algum abvia,

e tém-se dado respostas negativas infundadas ¢ respostas
~afirmativas irresponsavels, aproximadamente com a mes-

ma frequéncia.

As respostas negativas infundadas baseiam-se no argu-
mento de que a danca, enguanto arte visual e movel que
envolve as expressdes infinitamente subtis e variadas, e os

 movimentos tridimensionais, de um ou mais organismos

muitissimo complexos, ¢ demasiado complexa para poder

ser caprada por qualquer notacao. Mas, € claro, uma

partitura ndo precisa de captar toda a subtileza ¢ comple-
xidade de uma execugio, Isso seria inalcangdvel mesmo na

‘arte comparativamente mais simples da miisica, e seria

sempre em vio. A funcdo de uma partitura é especificar as

propricdades essenciais que uma execu¢io tem de ter para

pertencer 2 obra; as estipulacdes sio unicamente relativas

4 certos aspectos ¢ s0 em certo grau. lodas as outras
‘variacoes sdo permitidas, e as diferencas entre execucdes
‘da mesma obra, mesmo na musica, s3o enormes.

As respostas afirmartivas irresponsdvels consistem em
fazer notar que se pode conceber uma notagio para quase
tudo. Isto, & claro, é irrelevante. A questdo importante é
saber se em termos de uma linguagem notacional podemos
fornecer definigbes reais que irdo identificar uma coreo-
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grafia nas suas diferentes exccucies, independentemente
de gualquer histdria particular de producio.

Para que tais definigdes reals sejam possiveis terd de existir
coma vimos, uma classificacio prévia de execucdes em obras
gue seja analogamente independente da historia de pradu-
¢do. Esta classificagio ndo tem de ser precisa ou completa,
mas tem de servir de pano de fundo, andaime, trampalim,
para o desenvolvimento de uma classificacio completa ¢
sisternatica. Que a requerida classificaciao prévia existe, np
casn da danca, parece claro. Fazemos juizos razoavelmenre
consistentes, previamente a qualquer notacdo, quanto &
questdo de saber se as execucOes de pessoas diferentes sin
exemnplares do mesmo bailado. Nio hd barreiras tedricas ao
desenvolvimento de um sistema notacional adequado.

A exequibilidade pratica é outra questio, que ndo esti
aqui directamente em causa. A classificacdo anterior ¢ tao
tosca ¢ conjectural que as decisdes a tomar sao muiras,
intrincadas e de grande alcance. Uma violagio inadvertida
de um dos requisitos sintdcticos ou semdnticos pode facil-
mente resultar numa linguagem que nao serd notacional.
ou num sistema gue ndo serd sequer uma linguagem.
E necessdria uma sistematizagio corajosa ¢ inteligente, as-
sim como muitn cuidado,

Entre as notagdes que tém sido propostas para a danga,
a chamada notagido de Laban®', em nome do seu inventor,

* Laban wabalbava nesea questio om Viena jd na década de 20 de
stoule sx Publicou s obras  Choreograplie (Jena, Evsen ederichs,
1926); Efforr, com E O Lawrence (Londres, MacDorald 8 Feans, Lid.
1947 o Principles of Dance and Movement Nolation [Lendres,
MacDonald & Evans, Lrd., 19356). Fsrd disponivel uma exposicin cor-
veniente ¢ bem iusreada, de Aon Hatchinson, num Hveo brochado.
Labanotation {(Morfolk, Conn., New Direcrions, 1961), que ¢ citado 235
proximas res notas. Um dos sistermas concorrentes foi propostu TOT
Rudolf ¢ Joan Benesh em An Introduction to Dance Notation (Londros
Adam & Charles Black, Led., 1956). Deixo come cxercicio an leiror 2
comparz¢in dos sistemas de Laban ¢ Benesh 3 luz dos pringipios avat
gados neste liveo.
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Rudolf Laban, parece ter ganho o maior reconhecimento,
alids merecido. Sendo um esquema impressionante de ana-
lise ¢ descricio, refura a crenga comum de gue o movimento
continuo complexo € um objecto demasiado recalcitrante
para ser articulado numa notagdo, e desacredita o dogma
de que 3 descricdo sistemdtica bem sucedida depende em
geral de uma susceptibilidade inerente —uma precisdo
estrutural nativa— no que se descreve. Na verdade, o
desenvolvimento da linguagem de Laban oferece-nos um
exemplo elaborado e intrigante do processo a que veio a
chamar-se «formacio de conceltos»,

Contudo, até que ponto satisfaz o sistema os requisitos
tedricos de nma linguagem notacional? A minha resposta
€ apenas uma tentativa, com base num conhecimento ina-
dequado do sistema. Que os caracteres sao sintacticamente
disjuntos parece claro. Menos facil é estabelecer se os
requisitos da diferenciagao finita sio satisfeitos, mas Laban
evira neste caso muitissimas dificuldades. Por exemplo, €
natural procurar uma violagdo nas indicagoes de direcgio,
dado que, se todos os dngulos diferentes de wma linha
representam uma direcgdo diferente, ndo se satisfazem os
requisitos sintdcticos nem semanticos. Mas na notagio de
Laban a direcgdo & indicada por um «pino de direcgao»
colocado em qualquer de oito posigdes dispostas a mterva-
los iguais em torno do circulo horizontal completo (figura
12); e uma direcgio que se situe entre quaisquer duas
direccdes aproximadas entre cstas oito & indicada combi-
nando os sinais dos dois (por exemplo, como na figura 13).

S
/°<i>°\
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Figura 13

Este dispositivo ndo admite mais reiteracio para indicer
direcgtes entre duas dircegdes aproximadas de enrre ac
dezasseis, Noutros casos, o sistema permite muitas vezes o
diferenciagdo de forma tdo decisiva como agui. Fica-se i
espera de problemas quando se 12 afirmagdes como a seguinte:
«Q comprimento relativo do simbolo de direccao mostra o
seu valor temporal»; mas neste caso, como na musica, divi-
de-se o tempo em pulsacies, e a diferenga minima de dura-
¢io fornecida pela linguagem € presumivelmente a mesma
que a da noracdo musical candnica®,

A semelhanga da noracdo musical canénica, a noracio
de Laban permite partituras mais ou menos especificas,
violando assim a condicio da disjuncdo semdntica. Os
sinais de ad lib e a permissdo explicita para descrever em
pormenor ou deixar em aberto certos aspectos de um
movimento™ tém em grande parte o mesmo efeito que

®.0u menor. A menor duracio cfectivamente indicada por qualguer
dos caracteres apresentados oo mencionados em Labanotation {p, 321 ¢
m sexto de uma pulsacio, provavelmente porque mesmo no mals lento
andamento musical normal esse & o mais curte espaco de tempn em que
é_dc esperar que um bailarine possa executar uma unidade de movimento
distintz ¢ reconhecivel. Mas desde que se estaheleca um limite nao im-
porza onde o fazemos.

+ Relativamente ao uso de sinais de ad lib veja-se Labanotation, pp-
88, 187, Sobre as varacdes permitidas no grau de cspecificidads da
partitura, veja-se, por exemplo, pp. 3%, 262, Fm passagens comn c5tas
ENCONIra-50, PENsn, a importingia da afirmacio introdutdria: « A4 noLagio
de Laban permite qualquer grau de especificidades ip. &), Lida como
querendo dizer gue o sistema permice ser o especifico quanto se gueird,
em absoluto, esta afirmacio implicaria auséncia de diferenciagan,

A PL'H[H."JEEE'D. a l'lDlE':s‘EU de Laban parece |-|;;\;;El;||_':||;:|gm'|:p.:_rf apesar de a
exposicdo nem sempre deixar clara g questie de saher se ns simbolos
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as notagoes de cadéncia livre ¢ baixo continuo na miisica.
O resultado é que a idenridade de uma obra ndo sera
preservada em rodas as cadeias de passos alternos entre
partituras e execugdes. O coredgrafo ou o compositor
podem acolher com satisfagio a flexibilidade que lhes €
oferecida, e que nido afecta passos da partitura para a exe-
cucdo, mas deixa os passos da execugdo para a partitura
insuficientemente determinados até se estipular a especifici-
dade da partitura. A notacao Laban, como um todo, é
uma linguagem discursiva que compreende varios subsiste-

- mas notacionais, e, em alguns casos, uma classe de execu-

ches pode ser uma obra relativamente a um desses siste-
mas notacionais, mas nio relativamente a outro.

Até agora tenho vindo a considerar unicamente o voca-
buldrio bdsico. Parte do simbolismo restanre ndo pode ser
integrado em sistema notacional algum. Um exemplo cen-
tral € o uso de palavras ou imagens para indicar objectos
fisicos envolvidos na dan¢a®. Se admitirmos palaveas para
objectos em geral, entdo a disjuncio e diferenciacio se-
‘mintica serdo sacrificadas e teremos uma linguagem
discursiva. Se admitirmos esbogos de objectos em geral,
entdo também a diferenciagdo sintdctica s¢ perde, ¢ ndo
ficamos sequer com uma linguagem. Uma solucdo seria
restringir severa e apropriadamente as palavras ou ima-
gens admitidas. Qutra. 3 sugerida relativamente 3s pala-
vras para os andamentos na musica e as direcgoes de cena
no teatro, Seria ratar estes Caracteres nao como partes
integrantes de uma partitura, mas como complementares
e nio definitivas. A guestdo de saber se isto € adequado
depende de saber (o que parece justo) se uma execucio
que use objectos diferentes ou mesmo nenhum ¢ um exem-

alternativos sio de fracro co-extensionais (por exemplo, veja-se a po 144),

J& vimos gue os caracteres co-extensionals nz misice diferem por vezes em

significado, por entrarem em compostos pasalelos que difsrem em exten-

5305 até agora ndo descobri qualquer andlogo diste na notagio de Laban.
W Labanotation, pp. 179-181,
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plar da mesma obra coreogrifica, tal como uma execugio
de Hamlet com um guarda-roupa modemo ¢ sem cendrig
nem aderecos é um exemplar da mesma pega,

Em suma, a notacao de Laban satisfaz muito bem os
testes tedricos — praticamente tio bem quanto a notacio
musical comum, e talvez tao bem guanto & compative]
com o que é pratico. Nao estou a dizer gue temos neste
caso um sistema notacional bom ou eficiente para a danga,
nem que as decisdes que esta notagao incorpora sao soli-
das, felizes ou consistentes. Tal avaliagio por parte de um
leigo seria impertinente ¢ inatil. Com o uso intenso pode
vir a descobrir-sc que a linguagem ¢ insarisfardria ou pode
tornar-se suficientemente tradicional para adquirir autori-
dade. Se esta ou outra linguagem se tornar suficientemente
canénica, a sua analise subjacente do movimento em
factores e particulas acabard por prevalecer; decisoes arbi-
triarias transformar-se-io em verdades absolutas, ¢ umida-
des convenientes de discurso em componentes ltimos da
realidade — até & proxima revolugio.

Laban concebeu o seu sistema ndo apenas para a danca
mas para o movimento humano em geral, e continucu a
desenvolver & complementar o sistema como um melo de
anilise e classificacio de todas as actividades humanas.
A necessidade de um sistema assim € especialmente evi-
dente, por exemplo, na engenharia industrial e na experi-
mentagio psicolégica. A questio de saber se o experimen-
tador ou o objecto de experimentagio repetem o SEU
comportamento numa segunda ocasido depende dos crité-
rios de identidade de comportamento que se aplicarem, ¢
o problema de formular tais critérios é o problema de
desenvolver um sisterma notacional. No que respeita a@
movimento nio humano, um zodlogo propds recenremen-
te um método delicioso e iluminante de codificacio dos
varios passos dos cavalos®.

Y Vija-se Milton Hildebrand, «Symmetrical Gaits of Hooses®
Netenee, vol. 130 (1965}, pp. 701-70K.
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9. Arguitectura

(Os escritos dos arquitectos s30 uma mistura curiosa.
As especificaches estdo escritas numa linguagem corrente
discursiva, verbal e numérica, As maquetas concebidas para
dar uma ideia da aparéncia do edificio final sdo esbogos.
Mas o gque dizer das plantas?

Uma vez que uma planta é um desenho, com linhas e
ingulos sujeitos a uma variacio continua, 3 primeira vista
dir-se-ia que é tecnicamente um cshogo. Mas nas planras
hi medidas cm palavras e ndmeros. Isto sugere que temos
neste caso uma combinacgdo de eshoco e guido. Todavia,
penso que também isto € um erro. Em primeiro lugar, o
desenho ¢ usado unicamenre para indicar a localizacio
relativa de elementos ¢ medidas. O desenho cuidadosa-
mente & escala & unicamente uma questio de conveniéncia
e elegancia; uma versio grosseira e distorcida, com as
mesmas letras e numerais, ¢ uma copia verdadeira do
projecto mais rigorosamente desenhado, prescreve as pro-
priedades constitutivas com igual rigor, e tem os mesmos
edificios como conformantes. Em segundo lugar, apesar de
0s numerais, enquanto caracteres no conjunto ilimirado de
numerais fraccionadoes, serem guibes, 0§ numerals
admissivels em plantas arquitectonicas foram tacitamente
restringidos — por exemplo, de modo gue as medidas 56
sdo dadas, digamos, com a aproximacdo de trinta e duas
partes de uma polegada, Desde que estes tipos de restri-
ches estejam presentes, a parte admitida da linguagem
numérica nio viola, ao contririo do todo. a condigao de
diferenciacio finita, sendo ao invés notacional. Assim,
apesar de um desenho contar muitas vezes como esbhogo,
¢ uma medida em numerais como guido, a selecgdo parti-
cular de desenho e numerais numa planta arquitecténica
conta como diagrama digital e como partitura.

As plantas arguitectdnicas, como as partituras musi-
cais, podem por vezes definir obras de modo mais lato do
que estamos habituados. As especificagbes de materiais e
construgan do arguitecto (sejam escritas 4 parte ou nas
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plantas) ndo podem ser consideradas partes integrantes d-
uma partirura, ral como as especificacdes verbais de ands-
mento do compositor também o nio sio. Um arquirtecres
tem a liberdade de estipular que o material de uma funda-
¢A0 € pedra, granito, ou granito de Rockport, Dado o
edificio, ndo sabemos qual destes termos relacionados entre
si ocorre nas especificacdes. A classe de edificios idenrifi
cados pelas plantas mais as especificactes é mais estrita dp
que a definida unicamente pelas plantas, mas as planeas
mais as especificacdes constituem um guifio ¢ nio uma
partitura. Assim, a questdo de saber se dois edificios s3o
exemplares da mesma obra, relativamente 3 linguagem
completa do arquitecto, é indeterminada. Em relacio i
linguagem notacional das plantas, é determinada; mas 2
obra € entio identificada com uma classe mais abrangente
do que é habitual. Contudo, nunca se exige nem se CSDEra
a conformidade exacta entre definicdo e pratica corrente.

E preciso nao nos deixarmos enganar pelo facto de que
a classe de conformidade de um conjunto de plantas ¢
frequentemente um $6 edificio, ou pelo interesse ou valor
procminente que um dado exemplar de uma obra
arquitectonica possa ter, ou pela énfase que por vezes se
poe na supervisdo imediata, por parte do arquitecto, do
processo de construgio. Muitas composicoes s6 sin execu-
tadas uma vez, certas cxecugdes de outras pecas tém uma
importincia excepcional, ¢ um edificio ou execugao reali-
zada sob a direcgdo do arquitecto ou do compositor, ape-
sar de ser um produto mais pessoal e talvez muito melhor
(ou muite pior) do que outro edificio ou execucdo com
base na mesma planta ou composi¢io, nao ¢, em
consequéncia disso, um exemplar mais auténtico ou origi-
nal da obra.

Contudo, nem sempre é tdo ficil separar a obra de
arquitectura de um edificio particular como & facil separar
uma obra musical de uma execugio particular. O produto
final da arguitectura, ao contririo do da misica, nao €
efémero, ¢ a linguagem notacional foi desenvolvida e
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resposta 4 necessidade de participagio de muitas mios na
construgao. Assim, a linguagem tem menos liberdade para
desprezar a fase autogrifica primordial da arte, e encontra
mais resisténcia a gue rtal se faca. Como & claro. rodas as
casas em conformidade com as plantas de uma casa banal
sao igualmente exemplares dessa obra arquitectonica. Mas
no caso de um antigo cributo arquirectdnico 4 mulher, o
Taj Mahal, podemos ficar indignados com a ideia de con-
siderar ourro edificio baseado na mesma planta, e até no
mesmo local, um exemplar da mesma obra em vez de uma
copia. Ndo nos sentimos tio a-vontade com a identifica-
cdo de uma obra arquitectdnica com um projecto e nio
com um edificio como nos sentimos com a identificagio de
uma obra musical com uma composi¢ao ¢ nao com uma
execugdo. Na medida em que a arguitectura tem um sis-
tema notacional razoavelmente apropriado e algumas das
suas obras sdo indubiravelmente alogrificas, a arte @
alografica. Mas, na medida em gue a sua linguagem
notacional ainda nio adquiriv completa autoridade para
separar a identidade da obra, em todos os casos da pro-
ducdo particular a arquitectura € um caso misto € em
transigao.

Meste capitulo tenho vindo a aplicar, sobretudo a sis-
temas de simbolos nas artes, principios desenvolvidos
no capitulo v em resposta a questhes levantadas no capi-
tulo m. O leitor terd jd visto que estes principios tém alguma
importancia com respeito a problemas deixados em aberto
nos primeiros dois capitulos. Volto-me agora uma vez mais
para esses problemas e para outros assuntos inacabados.
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A arte e a compreensdo

A ciéncia [..] estd disposta a aceitar uma teoria que ultrapas-

‘sa largamente a sua base empirica se a teoria promete exibir
. uma ordem subjacente, um sistema de conexfes sistemdticas
profundas ¢ simples entre o que previamente era uma magsa de
factos dispares e malaplos,

C. G. HesmperL™

1. Imagens ¢ paragrafos

As nossas exploragdes conduziram-nos, por uma rota
improvidvel, de regresso a um problema deixado em aberto
no primeiro capitulo. Nesse capitulo vimos que a repre-
‘sentagio nio € imitagio ¢ que ndo pode ser definida de
qualguer dos modos habituais. E a caracterizacio de
representacio como denotacdo dependente das proprie-
dades pictoricas era demasiado ad Foc para ser aceire como

Verso:

Carra feira pelos narurais das ilhas Marshall, As conchas assi-
nalam ilhas, as tiras de bambu os ventos e correntes princi-
pais. Cortesia do Museu Peabody, Universidade de Harvard.
Desenho de Symme Burstein.

* «Recont Problems of Indections, in Mind arnd Cosmros (Pitrsburgh,
Universicy of Pitshurgh Press, 1966), p. 132,
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definitiva: ndo dava qualquer insight quanto as caracteris-
ticas cruciais que distinguem a representacio de outrgs
modos de denotacio. Mas entretanto a andlise de sistemas
simbolicos levada a cabo em resposta ao problema, muirs
diferente, da arte alografica forneceu meios para clarificar
a matureza da representacio.

Um sistema notacional, como vimos, satisfaz cinco re-
quisitos. Uma linguagem, notacional ou nio, satisfaz pels
menos os primeiros dois: os requisitos sintdcticos ¢z
disjuncao e diferenciacdo. As linguagens comuns violam
hahitualmente os restantes requisitos, semdinticos e
sintdcticos. Os sistemas ndo linguisticos diferem das lin-
guagens, a representagdo pictdrica da descrigio, o
representacional do verbal ¢ as pinturas dos poemas, prin-
cipalmente gragas & auséneia de diferenciagio — na ver
dade, gracas a densidade (e 4 consequente auséncia total
de articulacdo) — do sistema de simbolos. Nada ¢ inrin-
secamente uma representacio; o estatuto de representacio
é relativo ao sistema de simbolos. Uma imagem num sis-
tema pode ser uma descrigdo noutro sistemas € um simbo-
lo denorative € representacional nido em funcio de ser
sermelhante ao gque denota, mas em funcio das suas pro.
prias relacoes com outros simbolos num dado sistema, Um
sistema € representacional unicamente na medida em gue
tor denso, & um simbolo € representacional 6 se pertencer
a um sistema totalmente dinso ou a uma parte densa de
um sistema parcialmente denso. Um tal simbola pode ser
uma representagao ainda gue nada denote.

Considerem-se, por exemplo, algumas imagens no sis-
tema ocidental tradicional de representacio; a primeira ¢
de um homem de pé a uma dada distincia: a segunda, 2
mesma escala, de um homem mais baixo 3 mesma distan-
cia. A segunda imagem serd menos alta do que a primeira.
Uma terceira imagem nesta série pode ser de altura
intermédia; uma quarta, intermédia entre a terceira ¢ 4
segundas & assim por diante. De acordo com o sistenta
representacional, qualquer diferenga em altura entre estas
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imagens constitui uma diferenga em altura do homem re-

. presentado. Ndo importa se 0 quc se representa € um

homem real; tudo o que estd em questdo neste caso € 0
modo como as diferentes imagens se classificam em
caracteres, dos quais as imagens sdo marcas. Por mais
delicadas que sejam as nossas discriminaces, a classifica-
¢io é ral que para cada imagem que de facto pertence a
um dado cardcter ndo é possivel determinar que ndo per-
tence a gualguer outro cardcter. A diferenciacdo sintdcrica
esta completamente ausente. Além do mais, apesar de neste
exemplo eu sé ter tido em consideracdo uma dimensdo,
por uma guestao de simplicidade, toda a diferenca em
rodos o5 aspectos pictdricos faz diferenca no nosso siste-
ma habitual de representagao.

Desde que o esquema fornega um conjunte denso de
caracreres, nio temos realmente guaisquer imagens gue
sejam dificeis de discriminar em termos de altura. Tudo o
que neste caso se exige de um csquemna represenracional €
que prescreva uma ordenagao densa de caracreres — exi-
ge-se que as suas especificacdes de caracteres sejam de
ordenacio densa’, Temos entdo densidade sintdctica mesmo
que existam apenas duas imagens com alturas claramente
diferentes — ou até se sO exIstr uma imagem.

Analogamente, as imagens no nosso exemplo poderiam
muito bem, € claro, ter sido imagens-de-centauro; mesmo
quando hd denotata, estes ndo t8m de constituir um campo
denso de referéncia. O requisito semintico dos sistemas
representacionais nio exige um conjunto realmente denso
de classes de conformidade, ral como o requisito sintactico
niu exige um conjunto denso de caracteres, exigindo an-
tes, insisto, uma especificagdo de ordenacdo densa.

Apesar de a representagiao depender, assim, de certas
relacdes sintacticas ¢ seménticas entre simbolos, e ndo de

: Tal come uma imagem ndo implica que exista o que & representado,
tamhiény nmz especificacio de ordenagio densa nfio implice que existam
o caracteres sspecificados,
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uma relacdo (como a semelhanga) entre simbalg B
denotatum, depende de facto do estatuto denotativo disg
seus simbolos. Um conjunto denso de elementos sq i
representacional se lhe forem ostensivamente fornecido.
denotata., A regra para correlacionar simbolos com
denotata pode ter como resultade a nio arrtbuicio de
quaisquer denotata reais a qualquer simbolo, de moda que
o campo de referéncia serd nulo, mas os elementos 1or-
DAam-s¢ Tepresentacoes UNICAMENte em conjuncio com uma
correlacio desse género, efectiva ou em principio.

i A articulagio que distingue descricdes de representa-
¢0Cs NA0 €, INSisto, Uma questdo que dependa da sua estru-
tura interna. Alguns autores defenderam gue um simbolo
linguistico {ou «discursivas) difere de um simbolo Tepro-
sentacional (ou «presentacional») porque urma descricio é
univocamente redutivel a particulas como palavras ou
le_rms, a0 passo que uma imagem é um todo indivisivel,
Na verdade, um cardcter atdmico, como uma palavra com
uma ?’6 letra, ¢ mesmo assim uma descricio, ao Dasso que
uma Imagem Composta, como um retrato de grupo, é ain-
da uma representagio. A diferenca significativa csta na
relagio de um simbolo com outros num sistema denotarive.

Distinguir representacdes de descricoes deste modo tem
coma resultado a classificagio do nosso sisterna habitual
de representacio pictdrica juntamente com os sistemas de
simbolos dos sismégrafos e termémerros sem graduacio.
E evidente que se descja fazer algumas distingdes comple-
mentares. Ja examindmos em pormenor as diferengas mais
Importantes entre sistemas sintacticamente articulados
— especialmente as existentes entre linguagens discursivas
& notacionails —, mas nio as diferencgas entre sistemas sin-
tacticamente densos. No nosso breve estudo dos diagra-
mas, mapas e modelos deixdmos para depois a considera-
¢a0 de questdes como a diferenca entre um diagrama
puramente grifico e o esbogo de um pintor, entre um mapa
de curvas de nivel e uma forografia aérea, entre um mo-
delo de um navio e uma esculrura.
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Compare-s¢ um electrocardiograma momentineo com
um desenho do monte Fuji de Holkusai. As serpenteantes
linhas pretas sobre fundos brancos podem ser exactamente
a5 mesmas nos dois casos, Contudo, um € um diagrama e
o outro uma imagem. () que faz a diferenca? Evidente-
mente, serd uma caracreristica dos diferentes esguemas
nos quais as duas marcas funcionam como simbolos. Mas,
dado que ambos os esquemas sao densos (e pressuposta-
mente disjuntos), que caracteristica € essa? A resposta nao
depende do que é simbolizado; as montanhas podem ser
objecto de diagramas e as pulsaces cardiacas representa-
das pictoricamenre. A diferenca & sintdcrica: 0s aspectos
constitutivos do diagramdtico, em comparagido com o
cardcter pictdrico, encontram-se expressa ¢ fortemente res-

tringidos. As tinicas caracteristicas relevantes do diagrama

sd0 as ordenadas e abcissas de cada um dos ponros pelos
guais passa o centro da linha. A espessura da linha, a sua
cor e intensidade, a magnitude absoluta do diagrama, etc.,
niao contam; se uma pretensa copia do simbolo pertence
ou nio ao mesmo cardcter do esquema diagramdtico ndo
depende de modo algum de rais caracteristicas. Mas isto
nio € verdade no que respeira ao esbogo. Qualquer varia-
¢ao na espessura da linha, a sua cor, o seu contraste com
a cor de fundo, o seu tamanho, até as qualidades do pa-
pel —nada disto é excluido, nada pode set ignorado.
Apesar de os esquemas pictoricos e diagramdrticos serem
semelhantes no que respeita ac facto de nio serem articu-
lados, algumas caracteristicas que sao constitutivas no
esquema pictdrico sdo afastadas como contingentes no
esquema diagramdtico; os simbolos no esquema pictérico
estin relativamente repletost.

* A plenirnde distingue-se assim quer da generalidade de um simbolo
quer da ndo limitagio do um csquema, © & na verdade imtciramente
mdependente santo do que um simbele denora como do nidmers de
simbolos num esquema. Para o oposto da plenitude oso o termo sate-

NuECE».
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Apesar de haver uma linha pelo menos reoricamenre
clara entre esquemas densos e articulados, a diferenca entre
o representacional € o diagramatico, nos esquemas densaos,
& uma questao de gran. Nio se pode dizer que nenhuns
aspectos de uma pintura representacional, por exempla,
sdp conringentes, pois propriedades como pesar dex libras
ou estar em transito de Boston para Nova lorque num
certo dia dificilmente afectam o estatuto da pintura no seu
esquema representacional. Ao invés, um esquema denso é
mais diagramitico do que outro s¢ 08 aspectos Consttunvos
do cardcter sob o primeiro sdo parte propria dos aspectos
constitutivos do cardcter sob o segundo. Numa categoria
habitual de esquemas graficos habituais, um deles pode
acabar por ser encarado como puramente representacional
se 0% seus aspectos constitutivos inclufrem os de todos o
outros esquemas; entdo, 0s esquemas gue excluem como
contingentes alguns dos aspectos constitutivos deste cs-
quema representacional sao considerados diagramaricos,
A pripria norma representacional serd, € claro, diagra-
mdtica, segundo a nossa definicdo, relativamente a esque-
mas anormais que tenham aspectos constitutivos adicio-
nais.

Tudo isto constitui uma heresia aberta. As descrigdes
distinguem-se das representagdes pictoricas nao por Serem
mais arbitrdrias, mas por pertencerem a esquemas articu-
lados e ndo a esquemas densos, ¢ as palavras 86 sdo mais
convencionais do que as imagens caso se entenda o con-
vencional em rermos de diferenciacdo e ndo de arrifi-
cialidade. Nada depende, neste caso, da estrutura interna
de um simbolo, pois o gue descreve em alguns sistemas
pode representar pictoricamente noutros. A semelhanga
desaparece como critério de representacdo, € a sim ilitude
estrutural desaparece como requisito de lingnagens nota-
cionais ou de quaisquer ougras linguagens, A distingao
frequentemente sublinhada entre sinais iconicos ¢ outros
torna-se efémera e trivial; assim, a heresia gera a iconod-
lastia,
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Contudo, era imperativa uma reforma tio dristica, Esta
reforma permite a completa relarividade da representacio
e a representacdo por meio de outras coisas além de ima-
gens., Objectos e acontecimentos, visuals € nao visuais,
podem ser representados por simbolos visuais ou ndo vi-
suais. As imagens podem funcionar como representagdes
em sistemas muito diferentes do que por acaso considera-
mos normal; as cores podem representar as suas comple-
mentares ou magnitudes, a perspectiva pode ser invertida
ou transformada de outra maneira qualquer, e assim por
diante. Por outro lado, as imagens nao funcionam como
representagdes quando sio tomadas como meros
marcadores num relatdrio de tactica militar, ou quando
sdn usadas como simbolos noutro esquema arriculado
gualguer. Como vimos, entre os sistemas representacionais,
o «naturalismo» & uma questdo de hdbito, mas a habitua-
¢ao nao nos leva a ultrapassar a fronteira entre descricio
¢ representacio. Nenhuma familiaridade transforma um
pardgrafo numa imagem, e nenhum grau de novidade faz
de uma imagem um pardgrafo. Um diagrama grafico sim-
ples € um retrato completo diferem um do outro em grau,
mas contrastam fortemente com uma deserigao e até com
um diagrama puramente conectivo.

A nossa andlise de tipos de esquemas e sistemas de
simbolos permite lidar com alguns problemas persistentes
relativos a representacao e descricdo. Ao mesmo tempao,
poe a descoberto algumas afinidades inesperadas entre
imagens, sismogramas e posi¢des de ponreiros em mostra-
dores ndo graduados, por um lado, e entre ideogramas,
esquemas de circuitos eléctricos e palavras, por outro.
Transgridem-se algumas fronteiras antigas e vagas, e fir-
mam-se novas aliancas e separacfes significativas.

Uma consequéncia perfeitamente acidencal diz respeito
4 representagao ma miisica. Neste caso, tal como na pin-
fura, a representacio nido exige a imitacdo. Mas se uma
execucio de uma obra definida por uma partitura candnica
denota realmente, mesmo assim ndo representa, pois en-
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quanto execugio de tal obra pertence a um conjunto APH-
culado. O mesmo acontecimento sonoro, tomado comn
algo gue pertence a um conjunto denso de simbolas audi-
tivos, pode representar. Assim, a musica electronica semy
notacio ou a linguagem propriamente dita podem ser
notacionais, a0 passo que a miisica sob a notagae candnica,
se € realmente denotativa, é descritiva. Este & um aspecrq
curioso menor, sobretudo porque a denotacdo desempe-
nha apenas um pequeno papel na masica,

2, Procurar e mostrar

O familiar esquema pictérico completo abrange seja o
que for que tomemos como imagem, e pode ser alargado
para incluir esculturas e alguns objectos naturais. Uns
caracteres do esquema representam entidades reais, ourros
representam ficticiamente e outros nio sio [epresentacio-
nais de todo em todo. Entre os que sdo representacionais,
tal como entre 08 que ndo sio, muitos sdo CXpTessivos; um
cardcter do esquema pode ser representacional ou expres-
sivo, ambas as coisas ou nenhuma delas.

A representagdo e a descricio, como vimos, sdo denota-
tivas, a0 passo que a exemplificagdo e a expressdo vio na
direccdo oposta 4 denotagdo. Dado que os caracteres picti-
riCOS Permanecem 0§ Mesmos nos sistemas FEPresenracio-
nais e EXPressivos, Tanto a expressdo pictorica como &
representacdo pictorica se dd por meio de simbolos de um
esquema denso, mas a densidade, apesar de ser necessiria
para a representacdo, nio € necessdria para a expressao
{como o caso da linguagem expressiva mostra). A repre-
sentagdo realista corrente foi identificada acima como um
sistema habitual particular na espécie de sistemas denota-
tivos densos ¢ relativamente repletos, mas a expressdo pic
torica corrente jd tinha sido antes identificada como 2
porcdo metaférica de um sistema habitual particular da
espécie de sistemas exemplificativos. Apesar de uma carac-
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terizacdo geral adequada da representagio ter tido de es-
perar a inrroducdo dos conceitos téenicos discutidos nos
capitulos v e v, uma caracterizagio geral compardvel da
expressio ja tinha sido alcangada, noutros termos, no
capitulo 1.

A expressao e exemplificacio nas artes exibern, contudo,
vdrias combinagGes de caracteristicas sinticticas e seminti-
cas, como as que usdmos na classificagdo de sistemas deno-
tativos. Claro que as propriedades semanticas de ambigui-
dade, disjuncao, diferenciacio, densidade ¢ descontinuidade
tém agora de ser definidas de forma mais geral, em termos
de referéncia ¢ classes de refer®ncia, e nd3o de conformida-
de (ou denotacdo) e classes de conformagio (ou exten-
soes); mas a maneira de fazer isto & dbvia. Por exemplo,
um sistema € semanticamente diferenciado neste sentido
mais lato se, ¢ s0 s¢, para quaisquer dois caracteres K e K’
e todo o elemento / nio referido por ambos, é teoricamen-
te possivel determinar ou gue K ndo refere b ou que K
nio refere b, As definicdes mais estritas foram usadas antes
porque estivamos exclusivamente a tratar de sistemas
denorativos. Os sistemas exemplificativos, independente-
mente das suas propriedades sintdcticas e semanticas, nio
sdo notacoes nem linguagens.

Na pintura e na escultura, a exemplificagdo € sintdctica
e semanticamente densa. Nem os caracteres pictdricos nem
as propriedades exemplificadas sio diferenciados, ¢ os pre-
dicados cxemplificados tém origem numa linguagem natu-
ral discursiva e ilimitada. A comparagio com o caso de
um termémetro nio graduado € neste caso pertinente, tal
como no caso da representacdo, mas agora as lMagens
devemn scr comparadas com as ocasides de temperatura e
ndo com as alturas da coluna de mercirio, pois nos sistemas
em questdo as imagens, como € o caso das ocasides de
temperatura, sio denotadas em vez de denotarem.

A exemplificagio pictdrica, assim como 2 representa-
¢ao, difere do sistemna de simbolos comparavel do terma-
Metro por ser muito mais estritamente confinado. As ima-

249




LIWNGUAGERS DA ARTE

gens podem exemplificar cores, formas, sons, sentimentes,
£tC., £ 4 COmMParagao mais proxima seria com um indicadoy
versatil ¢ complicade, ou uma séric deles. Sistemas majs
estritos de exemplificacio, confinados, digamos, a exem-
plificagio de cores, estio de alpum modo para o sistermy
completo como os sistemas diagramaticos estdo para 3
representacao. Mas, apesar de o desgaste do representativy
para o diagramdtico se dar por restricio dos aspectos sin-
ticticos constitutivos dos simbolos, o desgaste da exemplifi-
cagdo pictdrica completa para uma mais restrita di-se por
restricio dos aspectos constitutivos do que € simbolizado,
s simbolos que fazem a exemplificacio permanccem
constantes; qualguer aspecto pictorico de uma imagem
pode participar, por exemplo, na exemplificagio de uma
cor, expressio ou som. Assim, estes SiStemas mais restritos
de exemplificacdo, ao contririo dos sistemas diagramaticos,
permanecem pictoricos no sentido em que os seus simbo-
los ndao estao menos repletos do que os dos sistemas com-
pletos de exemplificacdo e representacdo pictdrica.

Se ver as propriedades gue uma imagem exemplifica ou
exprime & como aplicar um instrumento de medida nio
sraduado, dizer o gue a imagem exemplifica é uma ques-
tio de adaptar as palavras certas de uma linguagem
sintacticamente ilimirada e semanricamente densa. Por mais
exacto que seja gualquer termo que usemos, hd sempre
outro tal gque nio podemos determinar qual dos dois é
efectivamente exemplificado pela imagem em guestio.
Dado que a linguagem é rambém discursiva, contendo
termos que incluem extensionalmente outros termos, po-
demaos diminuir o riseo de erro usando termos mais gerais,
mas a seguranca ¢ entdo conquistada sacrificando a pre-
cisdo. Compare-se o processo de medir um objecro, Como
vimos, melhora-se a exacridio mas diminui-se a capacida-
de para estabelecer a correcgao 3 medida que acrescenta-
mos lugares decimais & nossa resposta. Dizer o que umd
imagem exemplifica é como medir sem estabelecer tole-
rancias.
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A exemplificacdo pictdrica € assim, com efeito, um sis-
tema invertido de aferigio ou medigdo®; ¢ a expressdo pic-
torica € um sistema particular de exemplificacio merafo-
rica, Em qualguer desses sistemas com um esquema denso
de simbolos e um conjunto denso ou ilimitado de classes
de referéncia, procurar o ajustamento preciso entre simbo-
lo e o gue é simbolizado exige a mixima sensibilidade, &
& urna tarefs intermindvel. Além disso, o que um cardcter
pictérico exemplifica ou exprime depende ndo apenas das
propriedades que tem mas das propricdades com base nas
quais o caracter simboliza — funcionando como uma
amostra delas, e isto & frequentemente muito menos claro
do que no caso de uma amostra de tecido de um alfaiate.
(Js sistemas pictoricos de exemplificagao nao estdo quase
tio normalizados como a maior parte dos nossos sistemas
praticos de amostragem, aferi¢io ou medigdo. Nao afir-
mo, de modo algum, que os detalhes dos sistemas picton-
cos estdo perante nos de modo a serem facilmente desco-
bertos, e ndo ofereci qualquer ajuda para se decidir se uma
dada imagem exemplifica uma certa propriedade ou expri-
me um dado sentimeneo — ofereci apenas uma andlise das
relaciies simbélicas de exemplificagdo e expressao pictorica,
seja onde for que estas se verifiguem.

Habitualmente, uma execugio de uma obra musical ndo
apenas pertence ou estd em conformidade com a obra ou
a partitura, mas também a exemplifica®. E dado que as

* Isto &, a relagio simbdlica enrre a posigio do instromento de
afericio ou medicie numérica ¢ o gue o instremento afere ou o gue B
medide € a denotacio, cnquanto a relacio de exemplificagio se di na
direcgio oposts, do gue o instrumento afere ou do que & medido para 2
posicio ou pars o numeral, O gue provoca confusio & que o processo de
enconctrar o que uma imagem exemplifica se dd na mesma direcc@o do
processo de aferir on de medir,

1 Tal como s¢ pode dizer que os objectos exemplificam indiferente-
mente a cof vermelha ou o nome «vermelhos dessa cor, também se pode
dizer que s cxecugies exemplificam indiferentemente wna obra ow a pac-
EiTura ue tem como sul extenszo 4 obra, e que portanto lhe da o nome.
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obras e partituras periencem a um $istéma motacional.
temos neste ¢aso — contrastando com o que acontece na
exemplificacio pictorica — exemplificagio do que & argj-
culado, disjunto e limitado.

Normalmente, uma execugio musical rambém exempli-
fica e exprime muito além da obra ou partitura. Pode dizer-
-s¢ elipticamente’ que uma propriedade é exemplificada pel;
obra se for exemplificada por todas as execucdes da obra.
Mas isto raramente ird acontecer, dado que as propricdades
exemplificadas que nao sao prescritas pela partitura nio sig
constitutivas e podem variar livremente de execugdo para
execugao sem afectar o estatuto de gualquer execucio en-
quanto exemplar genuino (ainda que reprovdvel) da obra.
Que podemos ter uma execugio sem energia de uma ohra
herdica € absolutamente evidente. Contudo, o que pode
querer dizer, neste caso, que a obra é herdica? Se responder-
mos que dizer que a obra € herdica é dizer elipticamente que
todas as suas execugoes adegradas o sao, «adequadas» nie
pode querer apenas dizer «em conformidade com a parti-
tura». A propriedade em questdo € antes a conformidade
com instru¢oes complementares, verbais ou outras, im-
pressas na partitura ou dadas tacitamente pela tradicao,
oralmente, etc. Vimos (v, 2} que em nenhum dos casos
podem estas instrugdes ser tomadas como partes integrais
da partitura, pois pertencem a um sistema sintacticamente
ilimitado e semanticamente denso, ¢ ndo a uma linguagem
notacional. Dado que as execucdes, tomadas como acon-
tecimentos sonoros € nao como exemplares de obras, ndo
sdo totalmente diferenciadas, a exemplificacdo de seja ©
que for que ndo seja prescrito pela partitura &, como 3
exemplificagdo pictdrica. uma guestio de afericio ou

7 Mg apenas elipticamente, Mio sc pode dizer que 2 obra exempli-
fica realmente seja o que for que rodos os seus exemplares exem-
plifiquem, pois se todos os exemplares exemplificam a obra ou g proprie-
dade de ser um exemplar da obra, a obra n3o cxemplifica. todavia, ral
propricdade.
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medigdo invertidas. O mesmo acontece na danca e na arte
dramdrica. Em rodos estes casos, apesar da definicio de
obras por meio de partituras, a exemplificacio ou a ex-
pressdo de qualquer coisa além da partitura numa execu-
¢do ¢ referéncia num sistema semanticamente denso, & uma
questdao de ajustamento infinitamente minucioso.

Na literatura escrita, apesar de os sentimentos e outras
propriedades exemplificadas® e expressas pertencerem
ignalmente a um conjunto denso, os simbolos que fazem a
exemplificacio e a expressdo sdo articulados. Ao determi-
nar 0 (ue UM poema exprime remos perante nds um sim-
bolo sintacticamente diferenciado e procuramos precisa-
mente a propriedade ou propriedades de um certo conjunto
denso que denotam o simbolo & que o simbolo refere. Isto
contrasta com afericdes e medicdes, pois o que é aferido
ou medido nunca é articulado.

As propriedades exemplificadas numa passagem podem
ser, € sdo muitas vezes, fornecidas com nomes do mesmo
vocabuldrio das palavras que ocorrem na prépria passa-
gem (portugués, digamos); e podemos considerar, como
fazemos relativamente a uma pintura, que uma passagem
ou poema exemplificam os nomes das propriedades que
exemplificam. A exemplificaciio literdria de tais predicados
ou descrigoes relaciona assim vocabularios, ou o mesmo
vocabulario funcionando a niveis diferentes, e tanto o
esquema de simbolos como o campo de referéncia ¢ arti-
culado e ilimitado. A natureza da correlacio estabelecida
neste caso tem um resultado notavel, O sistema &, claro,

‘sintacticamente articulado, mas semanticamente denso,

quando lido na direcgdo descendente, dos termos denota-
dos ou exemplificados para a obra denotada ou exemplifi-
cadora. De acordo com isto, seria de esperar que, lido na

¢ Refiro-me neste casa, & claro, 4 exemplificagio literdria, e ndo ape-
nas 4 cxemplificagio na literaturz. Alguns pocmas, assim como algumas
pinturas, podem exemplificar a propriedade de nio ser venddvel; mas a

exemplificagio nfio € literdria no primeiro caso nem pictdrica no segundo.
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direcgdo oposta, da passagem ou obra exemplificadora payg
05 Termos r:xr:mplifin:adus. as caracteristicas sintdcticas 2
seminticas do sistema fossem permuradas. Na verdade
também este sistema ¢ sintacticamente articulado e seman.
ticamente denso, Para ver como pode isto scr, considers.
se 0 seguinte caso: seja « todos os termos porugueses, [
o subconjunto timirado de termos portugueses para a tem-
peratura, A ordenacdo sinrdcrica de cada um destes voea.
bulirios haseia-se no alfabero (veja-se v, nota 17) ¢ 2
articulado. Os termos de B, tomados como termos denota-
tivos de o de acordo com o grau de calor sie, contudn,
densamente ordenados. O sistema denotativo de B para o
€ assim sintacticamente articulado, mas semanticamente
denso. Mas agora os termos de o, tomados de acordo com
o grau de calor como termos que exemplificam os termos
de B, sdo também densamente ordenados, e o sistema de
exemplificacio de o para B & também sintacticamente arti-
culado, mas semanticamente denso. Assim, na literatura
temos dois vocabuldrios sintacticamente articulados (tal-
vez idénticos), sendo que os termos de cada um deles toma
os termos do outro como referentes, sendo os dois siste-
mas resulcantes — um sistema de denotagiio, num caso, ¢
um de exemplificacio, no outro — sintacticamente arvici-
lados ¢ semanticamente densos’. Assim, apesar de uma
obra literdria ser articulada e poder exemplificar ou expri-

" Aparcotemente, todo o sisterna que &, COTversamente, sintaciica-
mente denso mas semanticaments zricnlado rerd muitos caracterss do-
socupados ou muicos com a mesma classe de referéncia, Mas um sistems
gue seja sintdctica € semanticamente denso pode, contude, ser ral que a3
classes de referéneias consideradss independenremente do sisroma sefaim
diferenciadas ¢ normalmente ordenadas deseonrinuamence na sua romal-
dade. Para se tor um caso destes, faga-se cads cardcter consistic na class
de marcas recas que, para wina fraccan drabe pow toralmenre reduzica.
tém s polegadas de comprimento, (Umz marea nio ¢ nwma inscrigaa
neste esguerma, = ndo sor QUE © SeU comprimento em polegadas seja 1m
niimero racional) (0 esquema ¢ sincacticamente denso. Congiders-Se
agora gue cada cardcter toma comno referente o ndmerd mrginn ool O
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- mir o que é articulado, é sempre necessdria uma procura

sem fim, agui como nas outras artes, para determinar

precisamente 0 que & exemplificado ou expresso.

Se tomdssemos as leituras orais de uma obra literdria
como execugdes de uma partitura, aplicar-se-ia o que se disse
sobre as execugdes musicais. Mas encontramos razoes (v, 7)
contra esta interpretacio e a favor de se tomar as elocucies
e inscrighes como irmas. Obviamente que diferentes elocugoes

e inscrighes do mesmo cardcter podem exemplificar e expri-

mir diferentes propriedades; pode-se dizer elipricamente que
as propriedades cxemplificadas ou expressas por todas as
elocugbes ¢ inscricdes de uma obra s3v expressas pela obra,
o mesto se podendo dizer de propriedades como as gue sao
exemplificadas ou expressas por todas as ocorréncias que

' sdn consideradas, por critérios estabelecidos, elocugies ¢

inscriches «apropriadas» da obra. A variagio entre clocugdes
e inscrighes no que & exemplificado ¢ expresso € paralelo
(como vimos) & variagio de denotagio entre exemplares de
um termo ou palavra indicadora ambigua.

Toda esta andlise técnica parece bastante afastada da
experiéncia estética, mMas penso gue comega 4 Cmergir wma
concepcio da natureza do estérico ¢ das artes.

- 3. Accdo e atitude

Uma tradicio persistente retrata a atitude estérica como

- uma contemplacio passiva do imediatamente dado, uma

apreensdo directa do que é apresentado, ndo contaminada

_qiml o #ifn em questio st correlacionsdo ouma ordenagiao intogral
particular dos racionais. Entio, sinda que o conjunto de niimeros intei-
ros, seja como for que s ordencm, sejs inteiramente diferenciado, cada
cardcrer deste sistema sintacticaments denso tesn 4 sua prdpria classe de
referdneia, ¢ o sistema ¢ semanticamente denso. A densidade semintics
resulta, neste easo, do modo como os mimeros inteiros sc relacionam no
SIstema com o os caTacieres que os referem,

155




LINGUAGENS DA ARTE

por qualquer conceptualizagio, isolada de todos os Brog
do passado e de todas as ameacas e promessas do fururg,
dispensada dec todos os afazeres. Através de ritos de
descomprometimento e desinterpretacio purificadores va.
mos procurar uma visio do mundo pristing, imaculad,.
Dificilmente preciso de enumerar os defeitos filusaficos -
absurdos estéticos de uma perspectiva destas até alguém ir
ao ponto de defender seriamente que a atitude estétics
apropriada perante um poema equivale a alhar fixamente
para a pdgina impressa sem a ler.

Defendi, pelo contrdrio, que temos de ler a pintura t3g
bem guanto o poema, ¢ que a experiéncia estérica € dina-
mica ¢ nio estatica. Envolve a discriminacio delicada e o
discernimento de relagdes subtis, a identificacio de siste-
mas de simbolos ¢ de caracteres nesses sistemas e o que
estes caracteres denotam e exemplificam, interpretar ohras
e reorganizar o mundo em termos das obras e as obras em
termos do mundo. Grande parte da nossa experiéncia ¢
muitas das nossas competéncias sdo chamadas a intervir e
podemn ver-se transformadas pelo encontro. A «aritude»
estética ¢ agitada, inquisitiva, experimentadora — & me-
nos atitude do que acgdo: criaciio ¢ recriacio.

Q que distingue, contudo, tal actividade estérica de
outros comportamentos inteligentes como a percepgio, a
condura corrente e a investigacio cientifica? Uma resposta
imediata € que o estético ndo se dirige a qualquer fim
pratico, nao se ocupando da autodefesa ou da conguista,
da aquisi¢ao de bens primarios ou de luxos, da previsdo e
do controlo da natureza. Mas, se a atitude estética repudia
fins priticos, dificilmente a auséncia de fins é, mesmo assiol.
suficiente. A atitude estética € inguisitiva, contrastando
com o Aquisitivo e a autoprotecgdo, mas nem roda a nves-
rigacdo que ndo seja pritica & estética. Pensar que a cign-
cia € em tiltima andlise motivada por fins praricos, avi-
liada ¢ justificada por pontes, bombas ¢ o controlo da
natureza, ¢ confundir ciéncia com recnologia. A ciéncia
procura o conhecimento sem atender a consequéncias pra-
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ticas, ocupando-se da previsio enguanto teste da verdade
e nao enquanto guia do comportamento. A investigagao
desinteressada compreende simultaneamente a experiéncia
cientifica e a estérica.

Tenta-se muiras vezes distinguir o estético em termos
de prazer imediato, mas esta ideia levanta ¢ multiplica
problemas. E evidente que 2 pura quantidade ou intensi-
dade de prazer nfo pode ser o critério. Ndo & de forma
alguma claro gue uma imagem ou posma dé mais prazer
do que uma demonstragao, e algumas actividades huma-
nas que ndo tém relacdo com estas ddo suficientemente
mais prazer para tornar insignificantes quaisquer diferen-
cas em quantidade ou grau entre varios tipos de investiga-
¢ao. A afirmagio de que o prazer estético € de uma gra-
lidade diferente e superior ¢ a esta hora uma escapatdria
demasiado transparente para ser levada a sério.

A inevitdvel sugestdo seguinte — que a experiéncia esté-
tica ndo se distingue de maneira alguma pelo prazer, mas
por uma emogao estética especial — pode ser deitada no
cestn dos papéis das explicagdes do tipo das «virtudes dor-
mitivass*,

Isto abre o caminho & teoria sofisticada de que o que
conta ndo & o prazer obtido, mas o prazer «objectificados,
prazer interpretado no objecto como uma propriedade dele.
Aparre as imagens de um processo grotesco de rransfusdo, o
que pode isto querer dizer? Considerar o prazer algo que o
objecto possui e nd3o gue ocasiona — dizer, com efeito, que
o objecto tem prazer — pode ser o mesmo que dizer que o
objecto exprime o prazer. Mas, dado que alguns objectns
estericos sao Cristes — exprimem tristeza e nio prazer —,
esta ideia esta longe de distinguir em geral os objectos ou as
expericneias estéticas das que nao sdo estéricas.

* Isto & no cesto dos papéis das explicacies paradigmaricamente
circulares. Como quando se apelz &5 «virmudes dormidvase de um com-
primide para explicar por que raeZo provocs O SON0D SCrescenbam-se
palavras de aspecro profunde, mas nada se explica, (N, do T
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Algumas destas dificuldades sdo enfraquecidas e nurras
obscurecidas se falarmos de satisfacio em vez de praze-
«Satisfaciio» ¢ suficientemente neutre para ser aceitivel
M CONTEXIns Nos quais «prazers» € ridiculo, suficientemen-
te vago para apagar contra-exemplos, e suficientemente
flexivel para tolerar vacilagdes convenientes de interprera-
cdo. Assim, podemos ter a esperanca de atenuar a tenta-
¢do para conjurar uma gualidade, caregoria ou scntimento
especial, ou para ceder & mistificagdo sobre a objectificacin,
Contudo, ¢ perfeitamente claro que a satisfacdao nio con-
segue disringuir os objectos e experiéncias estéticos dos
que nio sio estéticos. Nio 56 alguma investigacio centi-
fica dd muita satisfagio, como alguns objectos e experién-
cias estéticas ndo ddo nenhuma. A misica e a nossa audi-
¢do, as imagens e o nosso olhan ndo osclam entre o estéticn
£ 0 0Ao estETiCo CONSOANte & execucdo ou a pintura variam
entre a exaltagao e o sofrimento. Ser estérico ndo exclui
ser insatisfatdrio ou ser esteticamente mau.

H4 quem diga que a caracteristica distintiva ndo ¢ a
satisfagao obtida, mas a procurada: em ciéncia, a satisfa-
¢do ¢ um mero produto acidental da investigacdo; na arte,
a investigacdo é um mero meio para obter satisfagio.
Defende-se que a diferenca ndo estd no processo nem na
satisfacio que se obtém, mas na aritude gue se mantém.
Segundo este ponto de vista, o fim clentifico € o conheci-
mento, o fim estético a satisfacio.

Mas com que nitidez se podem separar estes finss
(O académico procura o conhecimento ou a satisfagio de
conhecer? Obter conhecimento e satisfazer a curiosidade
sdo em tdo grande medida a mesma coisa que tentar fazer
qualquer delas sem fazer a outra exige sem divida wma
serenidade precdria. E quem conseguir procurar a satisfa-
cdo sem procurar o conhecimento ndo ird sem divida obter
qualquer deles, ao passo que, por outro lado, € pouco
provavel que a abstengio de toda a antecipacio da sans-
fagdo estimule a investigagdo. De facto, pode-se estar tao
absorro na resoluciio de um problema que nunca se pensa
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na satisfagao que se terd ao resolvé-lo, ou pode-se perse-
verar com tanto gosto nas alegrias de procurar uma solu-
cdn gue nada se faz para chegar a uma. Mas, se esta
tilrima aritude € estérica, a compreensao estérica de seja o
que for esta antecipadamente condenada. E ndo me parece
gue estes estados de espirito ténues, efémeros e idiossincra-
ticos assinalem uma diferenca significativa entre o estético
e o cientifico.

4, A funcio do sentimento

Todas estas tentativas falhadas para chegar a uma for-
mulagao aceitdvel em termos de prazer ou satisfacao,
obtida, «objectificada» ou antecipada, dificilmenre afas-
tam a conviccdo de que a raiz da distincdo entre o cienti-
fico e o estético € a diferenca entre conhecer e sentir, entre
o cognitive e o emotivo. Esta ultima dicotomia, profunda-
mente arreigada, ¢ em 31 dobia por virios motivos, € a sua
aplicacdo ao nosso caso torna-se particularmente enigma-
tica quando se encara tanto a experiéncia cientifica quan-
to a estérica como fundamentalmente cognitivas, Mas niio
¢ facil abandonar a ideia de que a arte é de algum modo
mails emotiva que a cléncia.

A mudanca do prazer ou da satisfacio para a emocdo
em geral melhora alguns dos aspectos mais rudimenta-
res das formulas hedonistas, mas levanta problemas mais
que suficientes. Para ser estéticas, as pinturas e os con-
certos, € a sua observacdo e audicio. nio tdm de provo-
car emocio, tal como ndo tém de dar sansfagdo, e a emo-
¢ao antecipada nao € um critério melhor do que a satisfagao
antecipada. Se o estético ¢ caracteristicamente emotivo de
uma cerra maneira, temos ainda de dizer que maneira é
es5a.

Cualquer imagem da experiéndia estética como um tipo
de banho ou orgia emocional é claramente disparatada. As
emogdes envolvidas tendem a ser mudas e obliquas por
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comparagio, por exemplo, com 0 medo, a migoa. a (e.
pressdo ou a exultagao que resulram da baralha, da perda,
da derrota ou da vitéria reais, e ndo sio em geral maijs
ntensas do que a excitacio, o desespero ou o jibilo presen-
tes na exploragdo e descoberta cientificas. O quE O cspecra-
dor inerte sente estd muito longe do que os caracteres
retratados no paleo sentem, e mesmo do que ¢le prépria
sentiria ao testemunhar acontecimentos da vida real. Se o
espectador saltar para o palco para participar, j& nio pode
dizer-se que 2 sua resposta € estética. Que a arte se ocupa
de emogdes simuladas sugere, como acontece com a teoria
da representagdo, que a arte ¢ um pobre substituto da
realidade: sugere que a arte é imitacio, ¢ que a expericncia
estéfica € um apaziguador que sd parcialmente compensa
a auséncia de experiéncia e contacto directo com o Real.

Muitas vezes, as emocOes envolvidas na experiéncia
estética ndo sdo apenas algo acanhadas, mas também de
polaridade inversa. Acolhemos algumas obras que desper-
tam cmogoes que normalmente evitamos. Emocoes nega-
tivas de medo, 6dio ou aversio podem tornar-se positivas
quando suscitadas por uma peca de teatro ou uma pintu-
ra. O problema da tragédia e o paradoxo da fealdade
foram feitos & medida para os freudianos antigos ¢ moder-
nos, e a oportunidade ndo foi negligenciada. Diz-se que a
tragédia tem o efeito de nos libertar de emogdes negativas
reprimidas e escondida, ou de nos administrar doses cal-
culadas do virus morto para prevenir ou mitigar a devas-
tacdo de um ataque real. A arte torna-se ndo apenas palia-
tivo, mas também terapia, fornecendo um substituto da
realidade boa e uma salvaguarda contra a realidade ma.
Os teatros ¢ os museus funcionam como secgdes adjuntas
das Reparticoes de Satde Publica.

Uma vez mais, mesmeo entre obras de arte e experién-
cias gstéricas evidentemente excelentes, a componente
emotiva varia muitissimo — digamaos, entre um Rembrandr
tardio e um Mondrian rardio, ou entre um guarreto de
Brahms ¢ um de Webern. Nao € evidente que o Mondrian
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e o Webern sejam mais emortivos do que as leis de Newton
ou de Einstein, € ¢ menos provavel que uma linha entre o
emotivo e o cognitivo diferencie perfeitamente o estético
do cientifico do que alguns objectos e experiéncias estéti-
cas de outros.

Todas estas dificuldades ressuscitam a tentacao de pos-
rular uma emocio ou sentimento estético especial, ou uma
tonalidade especial de outras emocdes que ocorram na
cxperiencia estética. Esta emogdo ou tonalidade especial
pode ser intensa quando outras emogdes s3o débeis, posi-
tiva quando as outras sdo negativas, ¢ pode ter lugar na
experiéncia da arte mais intelecrual e contudo estar ausen-
te no estudo clentifico mais agitado. Resolvem-se assim
todas as dificuldades — com uma petigio de principio.
Sem divida que as emocdes estéticas tém a propriedade
que as faz ser estéricas. Sem davida que as coisas que
ardem sio inflamaveis. A teoria do flogisto estético ex-
plica tudo e nada.

Assim, enfrentamos ainda dois problemas insistentes.
Primeiro, apesar da nossa conviccdo de que a experiéncia
estética ¢ de algwm modo emotiva e nio cognitiva, a
inadequacdo das formulas tanto em termos de emogdes
sofridas como em termos de emogdes antecipadas deixou-
-nos sem maneira de dizer como. Segundo, apesar de reco-
nhecermos que a emogdo na experiéncia estética tende a
ser desnaturada ¢ muitas vezes até invernida, a furtilidade
dbvia das explicacdes em termos de uma secrecio especial
das glindulas estéricas deixa-nos sem maneira alguma de
dizer porgué. Talvez se encontre na resposta 4 primeira
pergunta a resposta para a segunda; talvez a emocio na
experiéncia estética se COMpOrte COMO COMPOrta por causa
do papel que desempenha.

Sugeri anteriormernte gue a maior parte dos problemas
que nos tém vindo a assolar sdo culpa da dicotomia tira-
nica entre 0 cognitivo ¢ o emotivo, Num lado colocamos
a sensagdo, a percepgdo, a inferéncia, a conjectura, toda a
inspecgdo ¢ investigagao fria, facto e verdade; no outro, o
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prazer, a dor, o interesse, a satisfacio, o desapontamentg.
roda a resposta afectiva tonta, gostar ¢ detestar De uma
forma muitissimo eficiente, isto impede-nos de ver que na
experiencia estética as emogoes funcionam cognilivamente,
A obra de arte € apreendida pelos sentimentos e também
pelos sentidos. A insensibilidade emocional é neste casq
tdo definitivamente incapacitante, se ndo tio complera-
mente, quanto a cegueira ou a surdez, Nem os sentimentos
sdo exclusivamente usados para explorar o conteiido emo.-
cional de uma obra, Em certa medida, podemos scnrir
qual ¢ o aspecto de um quadro t3o bem como podemos
ver 08 sentimentos que ele desperta. O actor ou bailaring
—ou o espectador — recordam e registam por veses o
sentimento de um movimento e ndo o seu padrio, na me-
dida em gue os dois se podem realmente distinguir, A emo-
¢do na cxperiéncia estética ¢ um melo para distinguir as
propriedades que uma obra tem e exprime,

Dizer isto € wm convite 3 acusacdo calorosa de fria
intelectualizagio excessiva, mas, em vez de se tratar aqui
de privar a experiéncia estética de emogdes, & a compreen-
530 que estd a ser enriquecida com elzs, O facto de as
emogdes participarem na cognicdo nio implica gque nio
sdo sentidas, tal como o facto de a visio nos ajudar a
descobrir propriedades de objectos nio implica que nio
ocorrem sensacdes de con Na verdade, as emocdes tém de
ser sentidas — isto €, tém de ocorrer, tal como as sensa-
¢hes — para gue sejam usadas cognitivamente, (0 uso
cognitivo envolve discriminar ¢ relacionar emacées para
aferir € apreender a obra, e para a integrar no resto da
nossa experiéncia do mundo. Se isto € o oposto da assimi-
lacdo passiva nas sensaches ¢ emogdes, de mancira alguma
equivale a cancela-las. Contudo, explica as madificagies
gue as emogdes podem sofrer na experiéncia estérica.

Em primeiro lugar, o gue pode dar origem a um deslo-
camento tipico da emocdo € um contexto de investigacdo
e nao um contexto de complacéncia ou incitamenro. O
contexto psicolégico, fisioldgico e fisico ¢ diferente. Um
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délar ganho, poupado ou gasto ¢ ainda um délar; o afecto
que tem como resultado a serviddo, a frustragio ou a
iluminacao ¢ ainda afecto; mas em nenhum dos casos sdo
0s trés a mesma coisa. As emogdes nao sdo de tal modo
estangues que nao se deixem influenciar pelo meio em que
sg encontram, mas o uso cognitivo nio cria novas emogoes
nem concede 45 emocdes comuns um aditivo magico.
Além do mais, a frequente disparidade entre a emocgio
sentida e o conteido emocional descoberto no objecto
compreende-se agora facilmente. A piedade no palco pode
induzir a piedade no especrador, mas a avidez pode pro-
vocar aversdo e a coragem admiragio. Também uma casa
branca pode parecer branca ao meio-dia, mas vermelha ao
por do Sol: e um globo parece redondo de qualquer dngu-
lo®. As experiéneias sensoriais e emotivas relacionam-se
de formas complexas com as propriedades dos objectos.
Além disso, as emogoes funcionam cognitivamente ndo
como itens isolados, mas em combinacio entre si e com
putros meios de conhecer. A percepcio, a concepgio e o
sentimento misturam-se e interagem, ¢ uma liga nao se
presta muitas vezes 4 andlise em termos de componentes
emotivos e nao emotivos. A mesma dor (ou ndo serd a
mesma?) fala de gelo e fogo. A colera e a indignagdo serdo
seritimentos diferentes ol o MEsMo SENTENtO em CIrcuns-
tincias diferentes? E a consciéncia da diferenca geral re-
sulta ou gera a consciéncia de que as circunstincias sdo
diferentes? As respostas ndo sdo para nds importantes,
pois nada faco depender da distingio entre emogio e ou-
tros elementos do conhecer, insistindo pelo contrdario que
a emocio pertence a estes elementos. O que importa é que
as comparagoes, contrastes ¢ organizacio envolvidas no
processo cogmitivo afectam frequentemente as emocoes que
participam nesse processo. Algumas podem ser intensitica-
das, como acontece com as cores quando celocadas contra
um fundo complementar, ou sublinhadas através de rimas

¥ Weja-se SA, pp. 130-132,
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subtis; outras podem ser suavizadas, como o $30 os S0ng
num contexro mais ruidoso, E algumas emocdes podem
emergir come propriedades do rodo erquestrado, ndo per
tencendo a qualguer das partes menores, como a forma de
uma casca de ovo.

Uma vez mais, como € evidente, as cmogdes negativag
funcionam cognitivamente tio bem como as negativas, O
horror e repulsa que podemos sentir com Macheth ndo sin
meios menores de compreensdo do gue o divertimento &
encanto que podemos encontrar em Pigmalifo. Nio so-
mos obrigados a supor que a repulsa € de algum modo
— por catarse, digamos — transformada em encanto, nem
a explicar por que razdo o mais sinistro retrato € tio legi-
timamente estético quanto o mais cativante, pois o encanta
numa emogio nao € uma condigio para o funcionamento
cognitivo, tal como o vermelho o ndo € numa sensagio de
cor. Na cxperiéncia estética, a emocio positiva ou negativa
€ um modo de sensibilidade a uma obra. O problema da
tragédia e o paradoxo da fealdade evaporam-se.

Também € evidente que a quantidade ou intensidade da
emog¢io ndo € uma medida da sua eficicia cognitiva, Uma
emocdo ténue pode ser tio informativa como uma esma-
gadora; e descobrir que uma obra exprime pouca ou ne-
nhuma emocdo pode ser esteticamente tio significative
como descobrir que expressa muita. Isto ¢ algo a que a3
rentativas para distinguir o estético em termos de quanti-
dade ou grau de emogdo ndo prestam atencio.

Apesar de muitos enigmas ficarem assim resolvidos e
de o papel da emocdo na experiéncia estética ficar clarifi-
cado, falta ainda uma maneira de distinguir a experiéncia
estética do resto da experigncia. O uso cognitivo das
emocoes nao s6 ndo cstd presente em toda a experiéncia
estetica como ndo estd ausente de toda a experiéncia ndo
estérica. Notdmos jd que algumas obras de arte nao ém
qualquer conteido emotivo, ou tém pouco, e que, mesmo
nos €asns cm gue o conteddo emotivo ¢ aprecidvel, pode
por vezes ser apreendido por meios ndo emotivos. Na vida
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quotidiana, a ¢lassificac@o das coisas em funcio do senti-
mento ¢ frequentemente mais vital do que a classificacio
em funcdo de outras propriedades: é provavel que tenha-
mos mals vantagens se formos proficientes em temer, que-
rer, afrontar e desconfiar das coisas certas, animadas ou
inamimadas, do que se percepcionarmos apends as suas
formas, dimensdes, pesos, etc. E a importancia do
discetnimento arravés do sentimento nao desaparcce quan-
do a motivagio & tedrica em vez de pratica. O zodlogo,
psicalogo, socidlogo, mesmo quando os seus objectivos
sio puramente tedricos, emprega legitimamente 4 emogio
nas sias investigacoes. Com efeito, em qualquer ciéncia,
apesar de a exigéncia de objectividade proibir o pensa-
mento caprichoso®, a leitura preconceituosa de provas, a
rejeicao de resultados indesejados, a fuga a linhas de in-
vestigacin ameacadoras, ndo proibem o uso do sentimento
na exploragio ¢ descoberta, o impeto da inspiracio e
curiosidade, ou as pistas dadas pelo entusiasmo relativo a
problemas intrigantes e hiporeses promissoras. E guanto
mais discutimos estas matérias mais nos apercebemos de
que as emogoes ndo se diferenciam tao claramente nem se
separam tao nitidamente de outros elementos na cognicdo
que tal distingao possa constituir uma base firme para
responder a quaisquer questdes polémicas.

5. Sintomas do estético

A incapacidade recorrente para encontrar uma formula
simples para classificar as experiéncias em estéticas e nao
estéticas, em rudimentar conformidade com o uso rudi-
mentar, sugere a necessidade de uma abordagem menos
simplista, Talvez devamos comecar por examinar a rele-
vincia estética das caracteristicas mais importantes dos

* Wishful thinking, no original: forma de argumento queo consiste em
tomar como verdade o que so deseja que seja verdade. (N do T
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virios processos simbélicos envolvidos na experiéncia, e
procurar aspectos ou sintomas do estético, em vez de um
critério decisivo. Um sintoma ndo € uma condicdo neces-
sdaria nem suficiente da experiéncia estética, tendendo
apenas a estar presente nela em conjungdo com outros
sinromas,

Trés sintomas do estérico podem ser a densidade
sintdctica, a densidade seméntica e a plenitude sintictica.
Como vimos, a densidade sintactica € tipica de sistemas
nio linguisticos, ¢ € uma caracteristica que distingue esbo-
gos de partituras € guides; 4 densidade seméntica é ripica
da representacio, descrigao e expressdo nas artes, e € uma
caracteristica que diferencia esbogos e guides de partitu-
ras; e a plenitnde sintdctica relativa distingue, nos sistemas
semanticamente densos, os mais representacionais dos mais
diagramaticos, 0 menos do mais «esquemdticos. Estas tris
caracteristicas exigem a madxima sensibilidade e discrimi-
nagdo. A densidade sintdctica e semdntica exige uma aten-
¢cdo sem fim para determinar cardcter e referente, dada
qualquer marca do sistema; e a plenitude sintdctica rela-
tiva num sistema sintacticamente denso exige o mesmo
esforgo para discriminar em termos de, digamos, mais
dimensdes. A impossibilidade de determinacio finita pode
sugerir a inefahilidade que tantas vezes se acusa e se rei-
vindica para o estético. Mas a densidade, longe de ser
misteriosa e vaga, define-se explicitamente, ¢ resulta e
sustém a exigéncia insacidvel de precisdo absoluta.

() quarto ¢ altimo sintoma do estérico é a caracteristica
que distingue os sistemas exemnplificativos dos denorativos,
¢ que se combina com a densidade para distinguir o mos-
trar do dizer. Uma experiéncia é exemplificativa na medi-
da em que diz respeito a propriedades exemplificadas ou
expressas — isto é, propriedades possuidas e exibidas —
por um simbolo, e ndo apenas as coisas que o simbolo
denota. Considerar cstético o exemplificativo pode pars-
cer uma concessdo 4 tradicio que associa o estético com
o imediato ¢ nao transparente, insistindo assim gue 0
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objecro estético seja tomado pelo que € em si e ndo como
algo que significa ourra coisa. Mas a exemplificacao, como
a denotacdo, relaciona um simbolo com um referente, e a
distincia enire um simbalo ¢ o que se lhe aplica ou o
exemplifica nfo é mais pequena do que a distincia entre
um simbolo e aquilo a que o simbolo se aplica ou que
denota. Assim como a «inefabilidades, submerida a ana-
lise, se transforma em densidade e ndo mistério, também
a «imediagio» se torna uma questdo de exemplificagio ¢
nio de intimidade — uma funcdo da direc¢do ¢ nao da
distincia. Nada disto implica que a representagdo, em
contraste com a exempliﬁcagé:;:i nao seja estérica. A exem-
plificag3o contrasta com a denoracio e ndo com a repre-
sentagio. Como vimos, a representagdo ficticia e também
a representacdo-como sdo questoes de exemplificacio; e a
representacdo nas artes raramente ¢ explicitamente factual
e fora isso puramente denotativa. Além disso, uma expe-
riéncia estética no tem de exibir os quatro sintomas.

Os quatro sintomas tendem provavelmente a estar pre-
sentes e Na0 ausentes, € a Ser proeminentes na experiencia
estética; mas qualquer deles pode estar ausenre da expe-
riéncia estética gu presente na ndo estérica. O veiculo sim-
balico das artes literdrias, por exemplo, nao ¢ sintactica-
mente denso, ao passo gue a aferigdo de pesos ou
temperaturas pode ser densa, tanto sintdctica como seman-
ticamente. A auséncia de um sintoma estérico ou a presenga
de um ndo estético ndo contribul para uma totalidade
gsteticamente IMenos purd, Iem uma experiéncia € tanto
mais estética quanto maior for a concentracdo de sintomas
estéticos. Contudo, se os quatro sintomas apresentados
nao sao separadamente suficientes nem necessarios para a
cxperiéneia estética, podem ser conjuntamente suticientes
e disfuntamente necessdrios; isto €, talvez uma experiéncia
seja estética se tiver todos os atributos referidos e 50 se
tiver pelo menos um deles.

Nio afirmo gque esta proposta estd ficlmente em con-
formidade com o uso corrente. O uso pré-sistemdtico de
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«eStetico» & «ndo cstético» estd ainda menos claraments
estabelecido pela pratica, e estd mais seriamente contami.
nado por teorizagdes inadequadas do que acontece com
maior parte dos termos. O que estou a sugerir é que temos
perante nos um uso apropriado para um par de termos
muitissimo malrratados. A densidade, plenitude
exemplificacdo sdo, pois. assinaturas do CSTETICO; A articu-
lagdo, atenuagio e denotacio assinaturas do que nan &
estético. Uma dicotomia vaga e contudo severa de expe-
ritncias dd lugar a uma categorizacio de caracterfsticas.
elementos e processos. A classificacio de uma totalidade
como estctica ou ndo estética conta menos do que 2 iden-
tificagdo dos seus aspectos estéticos ¢ ndo estéticos. Deter
minados aspectos decididamente estéticos de um compos-
to prlmd:;m nao ser csteticos ém absoluto; por exemplo, uma
partitura ¢ a sua mera leitura ndo t8m quaisquer aspectos
esteticos. Por outro lado, as caracteristicas estéticas po-
dem ser predominantes na delicada discriminacio guanti-
ta_tiva ¢ qualitativa exigida para testar uma hipétese cien-
tifica. A arte e a cifncia ndo sdo estranhas completas.

A distin¢do aqui tracada entre o estético ¢ o que nao é
estético € independente de todas as consideracaes de valor
esterico. F € assim que deve ser. Uma execucio abomindvel
da Sinfonia de Londres é tio estética quanto uma excelen-
te, ¢ 0 Cristo Ressuscitado, de Piero, nao & mais estérico
do que um quadro de um imitador — & apenas melhor, Os
sintomas do estético ndo sio marcas de mérito, ¢ uma
caracterizacdo do estético ndo exige nem fornece uma
defini¢do da exceléncia cstética.

6. A questio do mérito

E costume dizer que 2 imagem boa é bonita, No nivel
seguinte, mais acima, «honita» & substituido por «helas.
dado que as melhores imagens muitas veres nio sio abvia-
mente bonitas. Uma vez mais, contudo, muitas delas sio
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feias no sentido mais obvio do termo. Se o belo exclui o
feio, a beleza ndo é uma medida do mérito estético, mas,
s¢ 0 belo pode ser feio, entdo «belo» torna-se apenas uma
palavra alternativa e enganadora para mérito estético.

O dicium segundo o qual a ciéncia é avaliada pela
verdade gque contém ao passo que a arte é avaliada pela
satisfacio que di é pouco mais iluminante. Muitas das
objecgdes anteriormente levantadas contra a sarisfacdo,
dada ou antecipada, enquanto caracteristica distintiva do
estético pesam igualmente contra a satisfagio enguanto
critérin de mérito estérico: a satisfagdo nao pode ser
identificada com o prazer, e postular um scntimento esté-
tico especial € uma peticao de principio. Ficamos com a
formula va de que o que é esteticamente bom & estetica-
mente satisfatdrio. A questdo € o que faz uma obra boa ou
satisfatéria.

Ser satsfatorio ¢, em geral, relative a uma funcio e
propadsito. Uma boa fornalha aquece a casa até 3 tempe-
ratura desejada, de maneira uniforme, econémica, silenci-
osa e segura. Uma boa teoria cientifica da conta dos factos
relevantes. claramente e com simplicidade. Como vimos,
as obras de arte ou os seus exemplares desempenham uma
ou mais de entre um conjunto de certas funcoes referenciais:
representacdo, descrigdo, exemplificacio, expressio. A
guestio de saber o que constitui de facto a simbolizacido
de gualguer destes tipos levanta por sua vez a questdo de
saber que propdsito serve tal simbolizacio.

Uma resposta que por vezes se dd é que o exercicio das
faculdades simbélicas para além das necessidades imedia-
tas tem o proposito pratico mais remoto de desenvolver
competéncias ¢ técnicas para enfrentar futuras contingén-
cias. A experiéncia estética torna-se um exercicio de gina-
sio, sendn as imagens e sinfonias os halteres ¢ sacos de
boxe que usamos para fortalecer os musculos intelectuais.
A arte prepara-nos para sobreviver, conguistar e ganhar. E
canaliza a energia em excesso, afastando-a de escapes
destrutivos. Torna o cientista mais perspicaz, o mercador
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mais astuto e tira os delinguentes juvenis das ruas. A aree,
durante muito tempo ridicularizada por ser a diversio fruil
da classe culposamente ociosa, € aclamada por ser uma
serva universal da humanidade. Esta perspectiva € recon-
fortante para quem rem necessidade de reconciliar inclina-
coes cstéticas com a convicgdo de gue todo o valor se
reduz & utilidade pratica.

A resposta quase oposta € mais alegre ¢ talvez mais
simplista: que a simbolizacdo € uma propensio irreprimivel
do homem, que simboliza além da necessidade imediara s6
pela alegria de o fazer ou porque ndo consegue evitd-lo,
Na experiéncia estética, € um cachorrinho a dar cabriolas
ou alguém gue contnua obstinadamente a cavar um poco
depois de ter encontrado dgua suficiente. Os cdes ladram
porgue sio caninos, os homens simbolizam porque sio
humanos, e os cies continuam a ladrar ¢ os homens a
simbolizar quando nao ha qualquer necessidade pratica
porque ndo conseguem deixar de o fazer e porque € muito
divertido fazé-lo.

Uma terceira resposta, passando por cima da oposicao
entre o pratico ¢ o divertido, aponta a comunicacio como
o propdsite da simbolizacdo. O homem é um animal so0-
cial, a comunicagdo é uma exigéneia das relagdes sociais
¢ 0s simbolos s30 os meios de comunicacio. As ohras de
arte sin mensagens que comunicam facros, pensamentos e
sentimentos & o seu estudo pertence a essa nova excres-
céncia chamada «teoria das comunicaces». A arte depende
da sociedade ¢ ajuda 4 sua manutencio — cxiste porgue
nenhum homem ¢é uma ilha, e ajuda a garanc-lo.

Cada uma destas explicacocs — em termos de gindsti-
ca, brincadeira ou conversa — distende e distorce uma
verdade parcial, O exercicio das competéneias de simbo-
lizacio pode de algum mode melhorar a proficiéncia pra-
tica; o cardcrer criptografico da invengdo e interpretagdo
de simbolos dd 3 esta acuvidade o fascimio de um jogo. €
os simbolos sdo indispensdveis & comunicagdo. Mas ©
advogado e o almirante que melhoram as snas competén-
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cias profissionais passando horas em muscus, o cachorri-
nho as cabriolas, o neurdtico a cavar um poco e a mulher
ao telefone, separada ou conjuntamente, ndo explicam tudo
o que hi a explicar. O que os trés ignoram € que a motl-
vacio é a curiosidade e o objective o esclarecimento.
() uso de simbolos para além da necessidade imediata faz-
-se em nome da compreensao ¢ ndo da pratca; o que
compele € a dnsia de conhecer, o que delicia € a descoberta
¢ a comunicacdo € secunddria relativamente a apreensao e
formulacio do que sc comunica. O objectivo principal € a
cognigao em & e para si; o cardcter pritico, O pragern a
compulsao e a utlidade comunicativa dependem todas
deste objectivo.

A simbolizagdo &, pois, avaliada fundamentalmente em
funcio de como serve o propdsito cognitivo: pela subrileza
das suas distinches e pela justeza das suas alusdes: pelo
modo como apreende, explora e dd forma ao mundo; pelo
modo como analisa, categoriza, ordena ¢ organiza; pelo
modo como participa na produgdo, manipulacdo, retengao
e transfurmacio do conhecimento. Consideragdes de sim-
plicidade e subtileza, poder ¢ precisdio, dmbito e selectivi-
dade, familiaridade e inovacdo sdo igualmente relevantes,
rivalizando frequentemente entre si; o scu peso € relativo
a0s nossos interesses, informagio o investigagio,

Isto ¢ tudo o que hd a dizer sobre a eficdcia cognitiva
da simbolizacio em geral, mas que dizer da exceléncia
estética em particular? A distingdo entre o estético e o
meritdrio tanto dd para um lado como para o outro. Se
ndo se exige a exceléncia do estético, também a exceléncia
apropriada aos objecros estéticos ndo se reduz a cles. Pelo
contririo, a exceléncia geral acabada de esbocar torna-se
estética quando € exibida por objectos estéticos; isto &, 0
mérito estético ¢ aguela exceléncia em gualguer funciona-
mento simbdlica gue, pela sua constelacio particular de
atributos, se consideram estéticos. Esta subsuncio do esté-
rico sob a exceléncia cognitiva exige gue mals uma vez s¢
recorde que o cognitive, apesar de contrastar tanto com o
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pritico como o passivo, ndo exclui o sensorial ou o
emotive, que o que conhecemos através da arte tanto se
sente nos o0ssos, nervos ¢ musculos como € apreendidn
pf:la mente, que toda a sensibilidade e resposta do orga-
NSO participa na invengdo e interpretacio de simbolos,

O problema da fealdade dissolve-se, pois o prazer ¢ &
beleza ndo definem nem medem quer 2 experiencia estér-
ca guer a obra de arte. O prazer ou desprazer provocado
por um simbolo ndo determina em geral eficicia cognitiva
nem o sel mérito especificamente estético. Macketh ¢ A
Noite das Bruxas, de Goya, precisam tio pouco de des-
culpa como o Pigmalido e a Vénus de Botticelli.

A dinimica do gosto, tantas vezes embaracosa para
quem procura padroes inflexiveis de exceléncia imutdvel,
torna-se também imediatamente compreensivel. Depois de
um certo tempo, € por um certo tempo, a melhot pintura
pode enfastiar e a melhor misica endoidecer. Uma obra
pode ser consecutivamente ofensiva, fascinante, conforti-
vel e aborrecida. Estas sdo as vicissitudes dos veiculos e
inscrumentos do conhecimento, Concentramos a atencao
nas fronteiras; o miximo interesse num simbolo costuma
ocorrer aquando da sua descoberta, algures a meio cami-
nho entre o obscuro e o dbvio. Mas também ha resisténcia
¢ renovagio. As descoberras s6 se tornam conhecimento
disponivel quando sdo preservadas numa forma acessivel:
o simbolo incisivo e prenhe ndo perde mérito quando se
torna familiar, sendo antes incorporado como base para
exploracdo complementar. E quando hi densidade no sis-
tema de simbolos a familiaridade nunca é complera e final;
outro olhar pode sempre desvelar novas subtilezas signifi-
cativas. Além disso, 0 que lemos num simbolo e arravés
dele varia com o que trazemos connosco. Nio'sé descobri-
mos o mundo através dos nossos simbolos come compreen-
demos e reavaliamos os nossos simbolos progressivamente
a luz da nossa experiéncia crescente. Tanto a dindmica
como a permanéncia do valor estético sio consequéncias
naturais do seu caracter cognitivo,
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Consideracoes andlogas explicam a relevdncia para o
mérito estético da experiéneia além da obra. O que um
Maner, Monet ou Cézanne fazem 4 nossa visdo subsequente
do mundo € tao pertinente para a sua avaliacio quanto
gualquer confronto directo. O modo como ver pinturas e
ouvir misica’ dd forma ao que encontramos depois e
noutro lado € cognitivamente intrinseco a essas experién-
cias. O absurdo e estranho miro da insularidade da expe-
riéncia estética pode ser descartado.

() papel do tema e variacdo — comum na arguitectura
g noutras artes, tal como na miisica — torna-se também
inteligivel. Estabelecer e modificar temas, ahstrair e elabo-
rar padroes, diferenciar e inter-relacionar modos de trans-
formacdo sio processos de procura construtiva, € os pa-
dries de avaliacdo aplicivels sio os da eficdcia cogniriva
{a subtileza na distin¢do, o poder de integracdo e a justeza
de propor¢ao entre reconhecimento e descoberta) e ndo os
da satisfacio passiva. Efectivamente, uma maneira tipica
de fazer avangar o conhecimento € através da progressiva
variagdo sobre um tema. Os compaositores modernos escar-
necem por vezes do tema e variacdo, juntamente com qual-
quer padrio reconhecivel, declarando a imprevisibilidade
méaxima como finalidade, mas, como C. L. Lewis obser-
vou'’, a completa irregularidade € inconcebivel — se ne-
nhuma sequéncia se repetir numa dada composigao, esse
facto constirui em si uma notdvel regularidade.

() mérito estético, contudo, ndo foi, de modo algum, o
tema principal deste livro, e sinto algum desconforto por
ter chegado a uma definicdo incipiente do que, muitas

" A miisica pode enformar a percepcdo ndo apenas de outeos sons
mas também dos ritmos ¢ padrdes do que vemos, Fsra transferéneia
crozada do propricdades estruturals parece-me win aspecto bdsico e mm-
pottante da aprendizagem ¢ ndo apenas maréria para experifncias ino.
vadoras de compositores, bailarines e pintores.

" Mind arnd the World Order (Mova Torque, Charles Scribner’s Sans,
15929), p. 385
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vezes confusamente, se chama «beleza». Uma concentra-
cd0 excessiva na gquestdo da exceléncia tem sido FESPONsS-
vel, penso, pelo bloqueio e distorgdo da investigagio este-
tica’. Dizer que uma obra de arte € boa ou dizer, até, quin
boa é ndo fornece, afinal de contas, muita informaciin,
gﬁu nos diz se a obra é evocativa, robusta, vibrante on se
foi requintadamente coneebida, e ainda menos nos diz quais
siio as suas qualidades proeminentes especificas de cor,
forma ou som. Além disso. as obras de arte nio sdo cor
ridas de cavalos, ¢ apostar num vencedor nio é o objec-
tivo principal. Ao invés de os julzos de caracteristicas esne-
CIAI$ $erem meros meios para uma avaliacdo dltima, os
juizos de valor estético sdo frequentermente meios para des-
cobrir essas caracteristicas. Se um commoissenr me disser gue
dos dois idolos cicladicos que me parecem quase indistin-
guivels um € muitissimo melhor do que o outro, isto leva-me
a procurar e pode ajudar-me a encontrar as diferencas sie-
nificativas entre eles. As estimativas de exceléncia estao entre
as ajudas menores do fsight. Ajuizar a exceléncia de obras
de arte ou a bondade das pessoas ndo é a melhor maneira
de as compreender. E um critério de mérito estético nio € o
ubjectivo principal da estérica. tal como um critério de vir-
tude ndo € o objective principal da psicologia.

Em suma, conceber a experiéncia estética como 1Wmna
forma de compreensdo resulea simultancamente na resolu-
¢do ¢ desvalorizacio da questdio do valor estérico.

7. Arte ¢ compreensio

Ao afirmar que a experiéncia estética ¢ uma experiéncia
cognitiva que se distingue pelo dominio de certas caracte-
risticas simbolicas e que é avaliada por padrées de eficacia
cognitiva, terei ignorado o contraste mais profundo, isto

" CF o meu «Merit as Meanss, in Art and Philusopby org, 5. Hook
INova lorgue, New York Universiy Preoss, 19686), pp. 56-57,
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¢, que em ciéncla, ao contrario do gue acontece na arte, o
teste final € a verdade? Nio diferem os dois dominios dras-
ricamente, purgue a verdade & tudo num ¢ nada no outro?

Apesar da dourrina freguente, a verdade, por si, fem
pouca importincia em ciéncia. Podemos gerar 4 nossa
vontade volumes de verdades de confianca desde gue nao
arendamos i sua importincia; a tabuada é inesgotdvel, ¢
as verdades empiricas abundantes. As hiporeses cientifi-
cas, ainda que verdadeiras, ndo ém valor a ndo ser que
satisfacam exigéncias minimas de dmbito ou especificidade
impostas pela nossa investigagdo, a niio ser gue resultem
em alguma andlise ou sintese marcante, a ndo ser que
facam ou respondam a perguntas significativas. A verdade
nip basta; é no maximo uma condigio necessdria. Mas
mesmo isto concede de mais; as lels cientificas mais nobres
raramente sdo perfeitamente verdadeiras. Desprezam-sc
pequenas discrepancias em nome da abrangéncia, do po-
der ou da simplicidade™. A ciéncia ignora os seus dados
como o politico ignora os seus eleitores — dentro dos limi-
tes da prudéncia.

MNem a verdade € um entre virios critérios concortentes
envolvidos na avaliagdo de hipdteses cientificas. Dada
qualguer massa de dados empiricos, hd um nidmero
incontavel de hipdteses alternarivas em conformidade com
eles. Nio podemos escolhé-las com base na verdade, pois
nio temos gualguer acesso directo & sua verdade. Pelo
contrario, avaliamo-las recorrendo a caracteristicas como
a simplicidade ¢ forca. Estes critérios nio sio complemen-
tares a4 verdade; sdo aplicados csperancosamente como um
meio para chegar & methor aproximagio & verdade com-
pativel com outros interesses que temos.

Dieixa-nos isto com a diferenga residual cardinal de que
a verdade — apesar de ndo ser suficicnte, nem necessaria,

B Wpja-se 0 mew «Science and Simplicites, in Fhidosophy of Scierce
Today, org. 5. Morgenbesser (Nova Torque, Basic Books, Inc., 1967,
- BE-TH.




LINGUAGENS DDA ARTE

nem uma pedra-de-toque para a escolha de hipoteses — ¢,
contudo, uma consideragio relevante na ciéncia mas nio
na arte? Mesmo uma formulagido tdo submissa sugere um
contraste demasiado forte. A verdade de uma hipétese ¢
afinal, uma guestdo de ajuste — ajuste a um corpo tedrico,
e ajuste de uma hipdtese e teoria aos dados empiricos em
causa e aos factos a enfrentar. E como Philipp Frank gos-
tava de nos recordar, o ajuste adequado exige um dupla
djustamento — entre teoria & factos e entre factos e reo-
ria — com o duplo objectivo de ser confortante e um novo
olhar. Mas esse ajuste, essa aptiddo para se conformar ao
nosso conhecimento e ao nosso mundo, & para os reformar,
€ igualmente relevante para o simbolo estérico. A verdade
€ & sua contraparce estética sdo como nomes diferentes da
adequagdo. Se falamos da verdade de hipéteses, mas nio
de obras de arte, ¢ porque reservamos os termos «verda-
deiro» e «falso» para simbolos sob forma frasica. Nio
afirmo que esta diferenca ¢ negligencidvel, mas & especifica
¢ nao genérica, uma diferenca em campo de aplicacio
nio em férmula, e ndo é marca de um cisma entre o clen-
tifico e o estético.

Nada disto visa obliterar a distingio entre arte e cién-
cia. As declaragdes de unidade indissolivel — seja das
ciéncias, das artes, das artes e ciéncias conjuntamente ou
da humanidade — tém tendéncia, em qualquer caso, para
centrar 2 atengdo nas diferengas. O que sublinho € que as
afinidades sdo neste caso mais profundas do que se pensa,
e outras as differentia significativas. A diferenca entre arte
e ciéncia ndo é a que existe entre Sentimento e facto., in-
tuigio e inferéncia, deleite ¢ deliberaciio, sintese e analise,
sensagdo e cerchragio, concregdo e abstracgio, paixdo ¢
accdo, mediagdo ¢ imediacdo ou verdade ¢ beleza, mas
antes uma diferenca de domindncia de certas caracteristi-
cas especificas de simholos,

As implicacdes desta nova concepedo podem ultrapas-
sar a filosofia, Ouve-se muito que as apridées e formagio
necessarias nas artes e nas ciénclas contrastam ou entraim
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até em conflito. Esti-se sempre a introduzir novos esfor-
gos diligentes e elaborados para conceber e testar meios
para encontrar € estimular apriddes estéricas. Mas nada
disto tem grandes resultados sem um quadro conceptual
adequado para conceber experiéncias cruciais ¢ interpre-
tar os seus resultados. Quando se vé que as artes e ciencias
acarretam trabalhar com sistemas de simbolos — inven-
tando, aplicando, lendo, transformando, manipulando —
gue coincidem e diferem de certos modos especificos, po-
demos talvez empreender uma investigacio psicologica
contundente de como as competéncias pertinentes se ini-
bem ou amplificam entre si, e o resultado pode muito hem
exigir mudangas na tecnologia educativa. O nosso estudo
preliminar sugere, por exemplo, que algons processos ne-
cessirios para uma ciéncia estdn menos proximos entre si
do que relativamente a alguns processos necessdrios para
uma arte. Mas evitemos conclusdes inevitdveis. Os resul-
tados firmes e utilizdveis estio tdo longe quanto sio ur
gentes, e chegou o momento, neste campo, de o falso
truismo € a banalidade sonante darem lugar a experiéncia
elementar ¢ a hipotese hesitante.

Sejam quais forem as comsequéncias gue venham a
existir para a psicologia ou a educacio, irdo cm qualquer
caso contar como efeitos laterais da investigacio tedrica
aqui iniciada. O meu objectivo foi dar alguns passos em
direccio a um estudo sistemartico dos simbolos e dos siste-
mas de simbolos, ¢ dos modos como funcionam nas nossas
percepeies € acches, artes e ciénoias, ¢ portanto na criagio
¢ compreensao dos nossos mundos.

e
|
~J




Indice

absolutisma, 42, ap-a7, 77
acase, 185-189
actividade
na cognicdo, 263 ¢ scgs.
estética, 155-257
na percepcio, B9-90
aliteragio, 106
ambiguidade
pOr conirase com a merd-
fora, 96-97
de simbolos, 159-160, 165-
170, 182
analicicidade, 224-225
antonomisia, 106
apagar, 184-18%
apdstrofe, 1046
arguitectura
pxpressio e exemplificacio
na, 113
planos na, 142-143
enquante diagramas e
partituras, 235
mais especificacies, 236-
237

analitico

relacio com csbogos ¢
guides, 235-236
trabalho de, 235-237
aree: ver artes especificas
artes alegrificas, 136-144, 214,
217, 237, 242
artes de duas fases, 13R-137,

140
artes de uma ¢ de duas fases,
138-137

arte ¢ ciencia, 256-276
artes gutogrdficas, 136-137,
13%-143, 209-210, 214
arres licerdrias
expressio e exemplificacan
nas, &7, 115-116, 253-
255
como uma fase, 136-137
cuides nas, 141, 225
identidade da obra, 136-
139, 225-228
propriedades escéricas das,
227228
traducan nas, 87, 225-227

279



LINGUAGENS DA ARTE

artes milnplas, 137, 140
artes singulares 137, 140,
articulagio: wer diferenciacio
atenuacio, 2435, 268
atitude, 256 & segs.
autenticidade
nas arces alograficas, 135-144
nas artes aucograficas, 133-
136, 138, 140-142
importineia estética da,
123-133
auin-referencia, 87-89

balezs, 2a8-269

cadenza, 204
caracteres
ambiguns, 169
atdmicos, 175, 179, 202, 244
co-extensionalis, 221-223
compdsitos, 167-168
desocupados, 166
primos, 167-168
catarse, 76, 264
ciéncis ¢ oare, 256-276
classe anrerior, 134
classe de ahstraccio, 154 o,
classes de referéneia, 249, 251,
254 n,
co-gxtensionalidade
por contraste com $imoni-
mia, 2222323
exemplificagio o, 82-54, §7-
b
exrensionalidade e, 79 n.
cognicao, 189
ermogio &, 262-265
complementacio, 1584-189
computadores, 180-151
inducdn por, 184-18%
linguagem para, 151-152
comunicacio e cognigio, 270-
271

280

concrerude das etiqueras, 84, 84
n.
conformidade
denotagio ¢, 164-159
referéncia o, 248-249
conjuncgdo, limitaghes da, 33 o,
contrnlo. exacto, 209-210
coreografia: ver danca
COTICCGAD
por contraste com realisme,
fE, 68
dus edpias da partitura, 137-
141, 153-154, 15%
da execucio, 151-152
da representagio, 66, 65, 71
sCOTTECGES s Oas cimaras, 46,
46 0., 47

danga
exemplificacio na, 42, 93,
115
notagio para, 143, 239.234
denotacio ficeicia, §1-57, 93.94
denotacio nula, 30-36
descontinuidade o disjungan,
164 n., 173
diagrama das seras, 86
diagramas
digirais ¢ analdgicos, 189192
imagens ¢, 85, 244-24%
modelos &, 190-195
diminuig3o, 103
discriminacio, Y2, 128-134, 254
disjungio
descontinuidade e, 173
nas linguagens, 173
semintica, 171-173
sintactica, 135-158
dispositivo de hifenizagio, 52-
53, 33 n.
distarcio das camaras, 4647
distorcio Totogrifica, 47
drama, 142-143, 228, 235

INDICE ANALITICO

educacio, 90, 277
eficdcia cognitiva, 264, 271-274
cmocoes
funcdo cognitiva, 262-263
ver também sentimentos
empatiz, §9
engano, como teste do realismo,
683-64, 67-G8
equivaléncia
semdntica, 169
sintdctica. 155, 159, 161 n.,
168 n., 189
eshogns
partituras e, 211-213
guioes o, 217-219
cscultura, 30-51, 142
cspecialistas, 125, 129-130,
133-134
espécime, 133 n.
esquema notacional, 152-162
csquemas e sistemas analdgicos
por contraste com digital,
180182
definigao de, 180-151
¢ grificos, 1859-190, 152
csguemas e sistemas digitais
por contraste com analdgi-
cos, 180-154
definicio, 181
cxemplos, 177-180
estético, 0
actividade no, 62, 255-237
aspecto emotivo de, 76, 239-
265
cardcrer imediarto de, 134-
135
cardcter pritico c, 256, 265-
27
comunicacio e, 270-271
discriminagio ¢ 125-129,
134-135
papel cognitive de, 63, 69,
262-1a65, 271

prazer e, 258-257, 269,272
satisfagio e, 258-259, 248-
FLY
sintomas do, 265-268
come terapla, 260-264
verdade e, 274-2746
criguecas
alternativas, comjuntos de,
G2-83, 98100
classificacdo wnatrale por,
62
exemplificagio de, 81-54,
87-838, 1M
predicados como, 84-85
ndo verhais, 61, §4-92, 109
cstudo espectogrifico, 121-122
eufemismo, 106
exemplificacdn ficticia, 93-94
extrapolacio, 184-189

falsificacties
mas artes autogrificas e alo-
graficas, 135-144
consequéncias estéricas das,
123133
copias e, 133-137
mérito estéticn, 132
fidelidade, 42-45
figuras de estilo, 106-110; wver
rammbém merdfora
filrmes, 76, 118, 228-229
fotografia de raios X, 124, 132

FesTOs
como etiquetas, 34-85, 89-
92
como cxcmplares, 89-92
gosto, 272
sravagdo, 137, 140.141
gravuras, 137-138, 140-142,
213-21¢4, 228
puiges, 217-219

281




LINGUAGENS DA ARTE

hipérbole, 107-108, 111
histaria da produgio, 138-141,
144

imediater
o estérico ¢ a imediarez, 134-
135
exemplificacio e, 266
cxpressio ¢, 75, 7879
imitagio: ver teoria da copia
indiferenca ao cardeter, 153-133
indugino, 155-189
mefabilidade ¢ densidade, 267
informacio
discriminacio cscética o,
127-133
comao teste de realiameo, &4-
N
inscriches
atomicas, 162-164, 164, 168
compostas, 162-164
elocuches e, 153, 225.226,
253
coma exemplares e etgue-
tas, B7-R8
marcas ¢, 153
partituras como classes de,
152
ver tamibént caracteros
inatrementns de contar, 177-180
interpolacao, 184-189
Imvengio na reproscotagio, 62-
(3
ironia, 108, 111

leis da geometria & da perspec-
tiva, 42-50

liberdade na denoragio, 84, 8
114

linguagens: ver sistemas linguis-
ticos

Teores, 104, 111

L]

282

mapas, 188-190, 192, 244
marcas, 133 ¢ segs.
medicin, 182, 245-230
mérito estéticn, 2R8-274
autenticidade e 132, 141-
142
metdfora
por contraste com smbigui-
dade, F6-97
POT COTTTASTE GO DITjec-
Ao, Y6
denoracio em, 100-102
na expressio, 78-7Y, 110-
113, 113-120
falsidade da, 79, 96-37
moedificada, 109, 112
modaos da, 10/-110)
como transferéneia de esone-
ma, #§-109
verdade da, 78-79, 96-27,
103
metdforas modifeadas, 109, 112
i, 91
muodelos
denotar, 191-182, 244343
exemplificar, 191
muode gramatical, [75-176, 217
misica
comao arte alogrifica, 136 ¢
segs.
autenticidade na, 135-1375,
135-142
denoracdo na, 247-248
expressio e exemplificacdo
na, B9-90
resto ¢, 8H-910
ver tambdr miisica, sistemas
simbdlicos para ap exe-
cucdes; nbra de arte
miisica, sistemas simbdlicos
para a
canénicos
analiticidade &, 224-225

[MDICE ANALITICO

nan notacionais de, as-
pectos, 203-205
nrigem de, 200-201
medicvais, 193-196, 200-201
novos, 206-211
relacionais, 210-211
FEQUISICOS pard, notacionais,
201-203
misica elecirdnica, 209, 248

naturalismo: ver realismo

nominalisme, 11, §1-82, 97-
100; 112, 176 n.

notacio de Laban. 147-148,
230 .,

notacio medieval, 195-194,
200-201

olhar, mern, 124132
olhos inocentes, 39-40
onomatopeis, 88 o, 106
aptica e perspectiva, 42-50
ordenacdo, 254-255
densa, 183 n., 254
descontinua, 183 n.
ostentagio o cxemplificacio,
&0 .

paralelas cm perspectiva, 13,
47-48

partituras
na arguitcctura, 234
como caracteres, 197-198
co-extensinnais, 222
na danga, 229 ¢ segs.
eshogos ¢, 211-212
especificidade de, 210
fungio tedrica, 149-152, 195
guides ¢, 217-219
na misica, 205 e segs.
Tequisitos semanticos, 170 ¢

seEs.

requisitos sintdeticos, 152 ¢
SCES.
passividade, 82, 255
personificacin, 102, 106
pintura
como arte antpprafics, 136-
139
autenticidade da, 135 ¢ segs.
Falsificacio, 135, 137-138
notacio, 143-144, 213-217
propricdades pictdricas, 70-
71
platoniama, 17, 74
plenitude
POT CONITESIE COM dtennd-
cio, 245 n.
definicio, 246
densidade &, 243-246
representacan e, 249.250)
como sintoma, 265-266
poema, 325 327
porfugués objectal, 165-186
portuguis sonoro, 1635-167,
169 n.
posse efectiva, 78-80, 95.97
posse lireral, 78-79, 93-87, 110
praticos das notaedes, aspectos,
156-157, 175
priaticos © o cséiicn, aspoctos,
256, 26927
preservacio de parditorz, 130-
152
projeccio
pOF CONLTASLE COom 2 meli-
tora, 96
linguagens discursivas e,
218.220
sistemas notacionais e, 220-
221
ver rambént inducio
propricdades contingenres, 138-
140

283




LINGUAGENS DDA ARTE

realismo
por contraste com fdelida-
de ou correccio, 63-66
definicdn, 248-249
cngano e, #3-Ad, A7-68
relatividade da, 66-68
tearia da copia, 63-64, 67-
fal
¢ teoria da informacio, 63
redundineia, 171-172, 1832,
198-202
réplica, 54 n.,, 91 n., 153, 159
representacio ficticia, §1-53,
56-57, 923
requisites sinticticos das nota-
ches, 152-156
diferenciagao finita, 157-
159, 161-182
disjuncdo, 1535-156, 159,
162
romance, 225, 228

satisfagio, 258-259, 162 289,
273
scleccdo; 62, 113, 128, 204,
212,2230-221, 235
semelhanga
classificacdo e, 70 n., 104,
220 n.
objectividade de, £8-69 n,
predicados exemplificados 2,
EE o,
realismo coma, 68
réplicas e, 159
representacio ¢, 33-38, 68-
4
SETIFIMEnTos
cxpressao dos, 73-77, 96-97
funcio cognitiva dos, 261-
263
papel estético dos, 73-78,
258-26l
significado: ver sinonimia

184

simbolizacio, 24, 31, 36 n,, 75-
81, 92,117, 177, 191, 269-
271

simbolos ardmicos, 163-164, 155

simbolos compdsitos, 167

simbolos compostos, 162, 184.
1a7, 223-223

simbolos desocupados, 166-
168, 254 n,

simbolos gestuais: ver gestos

simbolos prdficos, 189-191,
244-24¢

simbalos iodnicos, 246

simbales primes, 167-168, 219

simbolos sensoral-motores, 54
a0

simile, 103-104

sinédogque, 106

sinonimia
POFCONTCAsts COMm Co-exien-

sinnalidade, 222
critfrio de, 222

sintomas do estético, 265-268

sistema de simbolos, 69 o, 111
n., 152, 164, 170, 178-179,
210,242, 272

sistema notacional, 144, 1352-
153, 169-177, 181, 197-
203, 210-221, 233-234,
237, 242, 252

sistemas linguisticos, 183 n.
por contraste com nao lin-

puisticos, 70-71, 189
190, 241-242

teoria da copia, 37-40, 30-31,
64, 74

teoria da informagio, 270-271

tenrias causais da expressdo, 75-
76

terapia ¢ o estético, 260

tipo-cspéeime, 133 n.

tradugio, 41, 51, 87, 144-18%

Indice onomdstico

Allinsrmich, W, 90 .
Arnheim, Ruodolf, 48 o,

Bach, . 5., 118, 215

Barfield, Qwen, 103 n.

Beethoven, Ludwig van, 208

Benesh, Joan, 230 o,

Benesh, Rodalf, 230 n.

Berkeley, George, 48 n., 668 n,
154 n,

Birdwhiseell, Ray L., 77 n_, i} n,

Black, Max, 97 n., 103 n.

Bolmann, Ludwig, 191 n.

Borricelli, Sandrn, 272

Brown, William I, 39 n.

Bruner, Jerome 5., 3% n., 90 o,

Burstein. Symme, 240

Cage, John, 207, 209, 211
Camphell, Donald, 39 n, 127 n,
Carnap, Rudolf, 154 n.
Casals, Pable, 215

Cassirer, Ernst, 11, 103, 103 n.
Cévanne, Panl, 273

Chopin, Prederic, 206

Cleugh, J.. 129 n.

Constable, John, 37, 63, 63 n.
Coremans, P. B, 129 n.
Cornsweet, [. C, 44 n,
Cornsweet, T, 44 n.

Daumier, Honorg, 112
DPearstyne, H., 73 o,
Debussy, Claude, 118

De Morgan, Augustus, 48 no.
Dhescarmes, Bené, A6 n.
[Hirer, Albrecht, 118

Einstein, Albert, 261

Feigenbaum, E. A, 188 n.
Feldmar, J., 188 n.

Feller, R. L., 122

Foster, Lynn, 8

Frank, Philipp, 274

Geach. . T, 48 n.
George, B AL, 134 0.



LINGUAGENS DA ARTE

Cibson, James [, 42, 47, 42 0.,
48 n.
Gioseffi, I, 42 n.

Gogh, Vicent van, 54
Gombrich, Ernst, 25, 39, 41-42,
&3, 43 n,, 48 n,, 101 n,

Gova, Francisen, 272
Grav, Thomas, 136-137
Gregory, B, L., 39 o,
Grice, H. T, 38 n.

Hahn, Tng, 8

Haldane, E. 5.. &6 n.

llanen, Marsha, §

Hardy, A, 129 1,

Haresharne, €. 133 n.

Hebb, 1. 2L, 44 n

Held, Richard, 20 n.

Hellman, Geoffrey. 8

Hempel, C. G, 241

Heron, W., 44 n.

Herskovies, Melville J., 39 n.,
46 n., 127 n,

Hildebrand, Miltan, 234 .

Flobbs, Hove, 8

Hochberg, J. E., 46 n.

Holbein, Hans, 27, 141

Fuook, 5., 274 n.

Humphrey, Doris, 77 n.

Hutchison {Guest), Ann. 8, 230
.

Hurer, €., 129 n.

Iuxley, Aldous, 114

Immersion, Joseph, 134, 134 n,
Ingham. E., 90 n.

Ingham, P K, 90 o

Ivcs, Charles, 118

Jacques-Daleroze, B, 90, 90 n

leffress, Llovd A, 181 n.
Jensen, 4. R., 88 n.

286

Iohnston, Ruch M., 122
Jovee, James, 116

Kandinsky, Wassilv, 73, 11&,

116 n.
Karkoschka, Erhardr, 210-211
Kayser, 5. Jan. 7
Klee, Paul, 14, 48, 4% n,
Koch, 5., 130 n.
Kaolers, Paul A, 7, 88 0.

Laban, Rudelf, 230-234
Lang, P HL., 149 n,
Langer, 5. K., 11, 103 n.
Langfeld, H. 5, 8% n.
Lardner, Ring, 81
Laztman, Pierer, 132
Lawrcnee, FC., 230 n.
Leslie, C. K., 63 n,
Lewis, €. I, 273

Lipps, Theodor, 89 n.
Lossky, Vladimin, 46 n.
Liitzelbierger, Hans, 141 n.

Manet, Fdouard, 273
Manheim, Raiph, 103 n.
Margolis, Joseph, 214 n,
Marrion, E H, ., 130 n.
Maxwell, Clerk, 191 1.
Mayne, |, A3 .

Meegeren, Hang van, 124, 129,

133-1534, 129 n., 133 n.
Mekeel, Jovie, 8
Mendlesohn, Erich, L1135 n.
Minsky, Marvin, 188 n.
Mondrian, Pier, 260
Monet, Claude, 26-27, 273
Morgenbesser, 5., 275 n.
Maorris, Charles, 11

Neumann, John von, 181 n.
MNewton, Isaac, 261

MNOICE ONOMASTICO

Oaspensky, Leonid, 46 n,

TPanofsky, Erwin, 48 n

Parrish, Carl, 200 n,

Parsey, Arthur, 48 .

Peirce, Charles 5., 11, 153 .

Piager, Jean, 90 n,

Piatigorsky, Gregor, 213

Picasso, Pablo, 27, 63

Prero odells Francesea, 268

Pirenne, M. H., 43 n., 48 n..
130 n.

Pollock, Jackson, 118

Pritchard, B. M., 44 0.

Quing, W, V., 33 n.

Racliff, I, 44 n.

Rebay, H., 73 n.

Rembrandr van Rijn, 36, 124,
131-133, 135, 137-138, 260

Richards, I. AL, 28 n.

Eiggs, L, A, 44 1.

Rochhers, George, 7

Rack, Trvin, 46 1.

Bohwer, W. D., 88 n.

Rosenblith, ], 1, 90 @,

Ross, G. R.T., 66 n.

Buch, Theodore €., 130 n.

Ryle, Gilberr, 38 n., 99 n,

Saarinen, Aline B., 123
Schapito, Meyer, 43 n
Schuller, Sepp, 129 n.
Schwartz, Roberr, 8

Segal, Marshall H., 3% n,, 127 n.
Sessions, Roger, 149, 209 n.
Shapero, Harold, §

Sheppard, Richard, 115 n.
Soulages, Pierre, 118

stroop, Jo R, 88 n.

Stuergis, Katharine, 7, 16

Tavlor ). G., 46 n.

Thaomson, 5ir George, 197
Tingle, Immanuel, 134, 134 n.
Turbayne, C. M., 66 n.. Y8 n.
Turing, A. M., 184 n,

Urmson, |. O, 38 n.

Venable, Lucy, 8
Vermeer, Jan, 124, 133-134,
133 n.

Webern, Ancon, 26{)-261
Weiss, B, 153 n.

White, Burton L., Y0 n.
White, John, 48 n.
Woolf, Virginia, 35

Yates, Pecer, 209 n.

187






