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Nota Prévia

O CITAR — Centro de Investigagao em Ciéncia e Tecnologia das Artes —
tem procurado alicercar a sua actividade de pesquisa num conjunto de ac¢oes,
entre as quais se situam as edigdes, tanto de monografias como de publicagdes
periédicas. O caminho tragado vem sendo jd particularmente rico, e os préxi-
mos tempos trardo as mais diversas novidades em termos editoriais.

Estas obras revelam o dinamismo dos membros deste centro, nas suas dis-
tintas vertentes, ¢ espelham a pluralidade de relagées nacionais e internacio-
nais, que se consolidam através dos eventos cientificos, que, organizados
pelo CITAR, vém decorrendo sobretudo nas instalagdes no pélo da Foz da
Universidade Catdlica Portuguesa.

E, pois, o momento oportuno para dar i estampa o primeiro volume dos
Cadernos de Teoria das Artes, organizados no 4mbito da linha de investigagio
de Teoria das Artes, uma das quatro actualmente em funcionamento dentro do
CITAR. A perspectiva de publicagao amplia 0 Ambito de visibilidade dos contri-
butos que se desenvolvem em torno do semindrio “Arte ¢ Signo”, que este grupo
de investigadores vem promovendo ao longo dos dltimos anos.

O primeiro volume, sob a coordenagio da Prof. Doutora Yolanda Espina,
congrega um conjunto de relevantes estudos repartidos por temdticas que vao
desde as vdrias dimensoes da metdfora a relacido entre as ciéncias da mente a as
artes musicais no dominio da atengio, passando por interpretagoes diversas da
semi6tica, designadamente as aplicadas a Arte.

Deste modo, o espectro de reflexdes deste centro fica particularmente enri-
quecido, dando cumprimento a um dos objectivos maiores de uma unidade de
investigagao como o CITAR, ou seja, a divulgagao cientifica em torno das Artes
e da riqueza de perspectivagao das suas multiplas facetas.

Porto, 27 de Maio de 2012

Gongalo de Vasconcelos e Sousa

Director do CITAR



Apresentagao

Iniciamos com este volume a colec¢io intitulada Cadernos de Teoria das Artes.
Os Cadernos de Teoria das Artes surgem como o palco visivel, fixado na escrita,
onde se evidenciam os resultados — colectivos e/ou individuais — da investigacao
e das actividades realizadas pelos membros e colaboradores da linha de ac¢do de
Teoria das Artes, pertencente ao Centro de Investigacdo em Ciéncia e Tecnologia
das Artes, na Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa.

A colecgio tem como objectivo divulgar tais contetidos e, desse modo, con-
figurar uma identidade prépria que mostre uma particular visio do que uma
teoria das artes em sentido lato pode representar. Visao essa que surge da inter-
disciplinaridade (ou transversalidade) inerente a uma abordagem onde se inter-
sectam duas perspectivas fundamentais. Uma, horizontal, reflecte aquele espaco
de confluéncia entre todas as artes, onde afinidades e dissemelhangas convidam
ao estabelecimento de correlagoes possiveis e desencontros permissiveis. Apoia-
-se, decerto, numa interacgdo consistente entre o esquadrinhamento intensivo
e a flexibilidade extensiva, ministrados pelo recurso rigoroso a todas as ciéncias
especificas auxiliares de um fenémeno, como ¢ o artistico, que sé com todas
elas, sem excluir nenhuma, consegue explicar a sua comparéncia — que nun-
ca totalmente a sua efectividade, ou a sua permanéncia. A outra perspectiva,
vertical, constitui o porto de saida das artes para a viagem pelo horizonte do
humano, que, em definitivo, as sustenta.

Pela prépria natureza e pelo modo dos seus contetdos, os Cadernos de Teoria
das Artes serao apresentados sob uma forma externa sempre reconhecivel, mas
com uma diversidade interna que deverd corresponder ao ritmo de produgio
— tanto individual como colectivo — dos membros desta linha de acgio. Séries
de cardcter monogréfico, que correspondem a 4reas de investiga¢do em curso
(v.g., ética, teoria musical ou iconografia), irdo surgindo também conforme a
dinimica particular de cada uma delas.

O conjunto de textos que compdem este volume inaugural é o resultado da
primeira série de sessoes realizadas no contexto do Semindrio Permanente ins-
tituido pelo grupo de investigadores. Escolheu-se este formato cientifico como
ferramenta de investigagao. Com efeito, num grupo como este, caracterizado
pela interdisciplinaridade — tanto nos Ambitos de procedéncia dos seus mem-
bros como nos contetidos tratados — o Semindrio Permanente mostrou ser um
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marco adequado para a elaborac¢io de uma metodologia de grupo capaz de ar-
ticular diversas perspectivas individuais e campos de investigagao distintos. Af
se efectua também a criagao de um léxico multidisciplinar capaz de facultar as
trocas de informagio em dreas cientificas diferentes. E objectivo do Semindrio
Permanente eleger e aprofundar tépicos especificos, todavia subordinados a um
tema geral, que aqueles enquadra e integra, seguindo este uma ordem estratégica
definida. Para o efeito, realizam-se sessoes internas regulares do grupo. Mas,
para além das perspectivas e dos estudos individuais que contribuem para as
nossas reflexoes transversais, e do debate em grupo que necessariamente esti-
mula novos desafios, ¢ importante incluirmos outras perspectivas e abordagens,
externas e especializadas. Por isso, as sessdes internas tém um complemento fun-
damental nas sessoes extraordindrias em que recebemos convidados nacionais e
estrangeiros.

Resultado desta metodologia, os contetidos que agora apresentamos surgem
do primeiro tema geral escolhido, nomeadamente, “Arte & Signo”. Com efeito,
a problemdtica da significagdo mostra um ponto inicial de confluéncia dessa
interdisciplinaridade inerente ao que deve ser uma teoria das artes. Iniciamos
assim um percurso que indigita o trajecto que vai da materialidade da arte a
configuracio de um significado artistico. As questdes deste percurso e as suas
implicagdes a vdrios niveis sdo visiveis nos documentos aqui apresentados, mas
evidencia-se como ponto de partida o jogo simbdlico que se estabelece entre a
descontinuidade material da arte e a continuidade necessdria da prépria sig-
nificagdo, convocando assim uma problemdtica de cardcter multidimensional
— e portanto, em si mesma interdisciplinar — que aborddmos em momentos
sucessivos, escalonados.

Decidimos comegar por esse nivel de mediagao que é a prépria linguagem: na
sua capacidade de aceder a descontinuidade do exterior, mas (ainda) dentro dos
pardmetros da prépria estrutura da linguagem. E esta abordagem foi feita com
recurso ao topico da metdfora, que nos interessava pelo seu cardcter de intersec-
¢ao de vdrias dimensoes, capaz assim de estabelecer uma ponte entre modos di-
ferentes de realidade. Maria Augusta Babo, a nossa primeira convidada, aceitou
o desafio e convocou “O poder da metdfora” — desafio recolhido por Alexandra
Beleza, que, enquadrando o tdpico, despoletou a sua forga, em “A metdfora —
modelo e limite”, e alargado por Guilhermina Castro até ao limite entre o sensi-
tivo e o significativo, em “Signo e metdfora como processos psicolégicos”.

Numa sequéncia argumentativa quase ébvia, direccionimo-nos entao para a
questio sobre as bases neuroldgicas da percep¢do propriamente artistica: visual,
tdctil, auditiva... Se com o tépico da metdfora pretendiamos investigar o nivel
de mediagio que constitui a linguagem, interessou-nos seguidamente conhecer



a possibilidade de conjurar o interdito da descontinuidade a partir dos fun-
damentos neurolégicos da prépria capacidade de atingir a exterioridade. Para
acalmar tal procura foi convidado Alexandre Castro-Caldas, cujo semindrio,
“Realidades e mitos a propésito da funcio cerebral”, é subtilmente evocado aqui
numa reverberagao cujo eco musical conduz, na sua realidade mais profunda,
as fontes do sujeito — “Ciéncias da mente e arte da masica: Notas (em staccato
legato) sobre a aten¢io”, orquestradas por Miguel Ribeiro-Pereira.

Mais cedo ou mais tarde, a questdo da significacio deveria conduzir-nos ine-
xoravelmente a uma indagagao especifica sobre a natureza do signo, o que de
facto realizimos com base em pressupostos semiolégicos e semiéticos. E con-
duziu-nos também a perscrutar a sua fundagao, aplicabilidade e pertinéncia em
diferentes estratos do real. O semindrio de Nicole Everaert-Desmedt forneceu ao
grupo de investigagao um “Acercamiento semidtico a la obra de arte”, no qual o
pensamento de Charles S. Peirce foi um porto de chegada e um marco limpido
de reflexao, mas também um ponto de partida para indagar as dimensoes rela-
cionais do real e o seu modo de presenga na arte — indagaco essa no horizonte
de possibilidades (e limites) da linguagem semiética’. Neste sentido se posiciona
Laura Castro, inquirindo sobre “Prdticas expositivas e comunica¢io (depois de
Nicole Everaert-Desmedt post Peirce)”. E horizonte de reflexao é também para
Vitor Teixeira a signiﬁcagéo artistica e os seus niveis de apreensao, colocando
questoes basilares — tal a da imagem — em novos contextos, como aparece em
“Iconografia. Para uma semiética da arte”.

O conjunto de questoes aqui apresentado reflecte um horizonte comum, sus-
ceptivel de ser definido em termos de relagdo, o que convoca uma derradeira
reflexdo sobre a sua possibilidade mesmo. Este é o objecto da abordagem de Yo-
landa Espifia em “Binariedade e ternariedade do signo”, onde se interroga sobre
a significagao como possibilidade — ou impossibilidade — da imanéncia.

Alguns dos textos aqui apresentados sio generalistas, extensivos na sua pro-
blemdtica; outros apresentam um cardcter cirurgico, intensivos. Mas todos, no
seu conjunto, se apresentam com uma unidade intrinseca — nunca uniformida-
de — que revela o cardcter acentuadamente multidimensional do tema elegido
e a idoneidade da metodologia escolhida para o abordar, segundo a perspectiva
interdisciplinar do préprio grupo, em coadjuvagio com os convidados chama-

1. Em relagdo a semidtica de Charles S. Peirce, abordada em vdrios dos contributos presentes neste volume,
decidimos unificar a tradugio dos termos peculiares firstness, secondness e thirdness, como “primeiridade”,
“segundidade” e “terceiridade”, respectivamente. Nio existe, em particular, total acordo entre os especialistas
luséfonos sobre a tradugao de secondness, optando uns por “segundidade” e outros por “secundidade”. Neste
caso, optdmos por “segundidade” para salientar o seu cardcter substantivo, nio subordinado aos outros
termos (ainda que relacionado com eles por derivagao). Este matiz nao ficaria tio fortemente marcada na
opgao alternativa “secundidade”.
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dos a dialogar connosco. Por isso, uma leitura ininterrompida dos textos nos
introduzird num universo préprio de discussdo, com conceitos que aparecem
constantemente interpelados, definidos e redefinidos, em todos os contributos
deste volume, e que mostram como a multidimensionalidade do tema escolhido
revela uma cumplicidade ainda nio resolvida, mas com certeza equacionada na
sua complexidade.

Este volume rende homenagem a José Augusto Mourao, falecido durante a pre-
paracio destes Cadernos de Teoria das Artes. Tivemos o privilégio de ouvi-lo como
convidado do Semindrio Permanente “Arte ¢ Signo”. Mostrou entio grande entu-
siasmo pelo nosso projecto — entusiasmo delicadamente revestido, como era seu
timbre — e um cuidado atento por futuros encontros. Mostrou também, uma vez
mais, a sua visio impar, profundamente original. O texto que ora se oferece, “A
inscri¢ao semidtica”, o seu contributo naquela ocasiado — que nos enviou pouco
tempo antes da sua desaparicdo — convoca, sem mais, a assimetria. Considera-
mo-lo um legado, e por isso o oferecemos no estado em que ele o deixou. Cabe-lhe

aqui a ultima palavra.

Yolanda Espina
Coordenadora da Linba de Accdo de Teoria das Artes, CITAR



entrai na for¢a escondida do desejo

— José Augusto Mourao






O Poder da Metifora
Maria Augusta Babo*

O filme O Carteiro de Pablo Neruda, de Michael Radford, aborda a capacida-
de humana de metaforizar. Pablo assinala a Mdrio, o carteiro, a sua capacidade
de fazer metdforas como esta: “o céu estava a chorar”, ao que este replica per-
guntando-lhe se “o mundo todo ¢ uma metéfora de outra coisa”. Reconhecemos
nesta defini¢do uma dimensdo imagética, uma transposicio de registos, uma
aproximagdo de universos. Percebemos, no préprio exemplo, que o fenémeno
meteoroldgico é remetido para a ordem do humano; esta metéfora pertencendo
a categoria mais restrita da personificagio. E neste choro, o céu nao ganha sim-
plesmente humidade, mas toda a carga sombria e desoladora de um rosto em
pranto. Assim se constroem as metdforas e daf a conclusio: “a mi me encantan
las metéforas!™.

Assim também, Alvaro de Campos exclama: “O meu coragao ¢ um almirante
louco”, concedendo ao érgao a condugio desorientada dos impulsos do corpo.

H4 um sentido filolégico que desde logo nos permite situar o termo: pho-
ra — do grego: levar, transportar — designa¢io do movimento e meta — em
direcgao a, viagem em direcgdo ao visivel — meta-fora. No préprio 4mago do
termo metdfora encontramos o movimento de transposi¢io de que mezabol- é
um antepositivo, designando mudanga, transi¢ao ou mesmo troca.

Parece-me interessante sublinhar, na génese do termo grego, o facto de a me-
tafora ser assim, nao uma figura, no sentido de uma configuracio estdtica, mas
um movimento ou intensidade que releva da prdtica discursiva, como veremos.
Com os termos afins: epiphora — movimento anterior a objectiva¢io de um sen-
tido figurado — e anaphora — indicagio, movimento para tris — o elemento
transversal a todas estas figuras é da ordem do movimento, da transferéncia. Por
ultimo, enquanto tropo, a metdfora nao é estdtica, nio designa um ropos, mas d4
a ver o processo de conhecimento e o conhecimento como processo.

No sentido retdrico, comecemos por situar a metéfora, quer de palavra quer
de discurso, no registo da praxis de linguagem. A condicio para a existéncia da

*Professora Associada do Departamento de Ciéncias da Comunicagio da Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, Universidade Nova de Lisboa.

1. Jd Deleuze declarou recusar as metdforas, embora se tenha servido de transposi¢oes ainda hoje circulantes
como a de rizoma.
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metdfora ¢ que ela seja figura construida no discurso. Nunca a metdfora, na sua
origem, existe na lingua, mas sempre se produz no discurso, como “fala”, reali-
zagdo ou efectivacao da linguagem. Na lingua, hd sentidos préprios, digamos,
enquanto que a metdfora é sempre j4 um sentido segundo, criado ou traficado,
dependendo do ponto de vista. A lingua, por seu turno, s6 acolherd as metdforas
cristalizadas, aquelas, como a do “corpo politico”, que, pelo seu uso se banaliza-
ram de tal modo que perderam o sentido metaférico.

Poderemos ir buscar a Poética de Aristételes uma definicio de metdfora e
encontrimo-la quando o filésofo trata do nome. Para a definir, categoriza os
nomes segundo uma clivagem interessante: entre nomes correntes — que perten-
cem ao uso de todos — e nomes por empréstimo — que pertencem a um uso
estranho, desviado. Ora, a metdfora comega por ser definida como nome impré-
prio: “é a aplica¢do de um nome por deslocamento, seja do género a espécie, da
espécie ao género, da espécie a espécie seja segundo uma relagao de analogia™.
Na verdade, o que Aristételes coloca no centro da metdfora é um movimento de
deslocamento, epifora, mas do semelhante ao semelhante. O filésofo grego con-
fere uma maior importincia a metdfora por analogia, por exemplo: “o escudo
de Dionisio” e a “taga de Ares”; a proporcionalidade entre a taga de Dionisio e
o escudo de Ares (a taca estaria para Dionisio como o escudo estaria para Ares);
ou ainda, a “velhice do dia” para dizer a noite e a “noite da vida” para dizer a
velhice. Dirfamos que o principio da semelhanca regula, em certa medida, os
movimentos de empréstimo. Dirfamos ainda que, em Arist6teles, a metdfora
por empréstimo preenche uma falta de nome ou uma casa deixada vazia por um
nome inexistente: ¢ o caso da metdfora “semear” — langar o grao para longe —
e no que se refere a luz do sol — “semear a chama divina” — para designar uma
accio, até entdo sem nome, a de iluminar.

Esta breve incursao na Poética aristotélica permite-nos retirar duas questoes
que parecem integrar a configuracio da metéfora e que serdo, em tltima andlise,
contraditdrias, a saber: a questao da analogia e a questdo da nao propriedade
ou deslocamento impréprio de termos (sendo que o termo metonimia nio faz
parte do Iéxico da Poética). Essa serd a aporia onde pretendo situar a metdfora:
constituindo-se na analogia, ela deslocar-se-d para o impréprio.

Para comegar, poderemos associar a metdfora a um certo tipo de pensamento
analégico que encontramos desde logo descrito por Foucault na epistéme pré-
-cldssica. A semelhanga foi ainda considerada o fundamento da apropriagio do
mundo, pelas assinaturas e marcas, pelo reflexo, pelo universo de correspon-
déncias que se sustém entre si. A epistéme do século XVI, tal como a descreve

2. Aristételes. Poética. Paris: Editions du Seuil, 1980, 57b 6.
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Foucault, desenvolve toda uma hermenéutica que sustenta as diferentes formas
de analogia. Poderiamos dizer que tal pensamento se desenvolve pelo recurso a
metifora na medida em que esta também assenta na analogia.

Convenhamos que toda a metéfora é vista, no senso comum, como uma com-
paracdo abreviada. Tal perspectiva salienta a forca da analogia e a operagio de
comparagdo a que Aristételes faz referéncia no caso da taga de Dionisio. A ob-
jecgdo a esta concepgio ¢ a de que a metdfora nao pode ser entendida como uma
comparagio abreviada, defini¢io tao comum aos tratados retdricos. E isto, pela
razao simples de que, na compara¢io, ambos os termos sio usados em sentido
préprio. Ora, a metafora guarda o sentido primeiro e dele deriva para um senti-
do acrescentado, para uma regiao imprépria.

A linguistica estruturalista e a semiologia elaboraram toda uma estruturacao
e estratificacdo de planos de linguagem por onde se organizam os conotadores.
A sistematicidade requerida por tal visao em Hjelmslev nao impediu Barthes,
no entanto, de alertar, quase intuitivamente, para o resto ou residuo que qual-
quer linguagem de conotagio deixa como seu garante denotado (sentido primei-
ro): “Resta sempre algo de denotado e os conotadores sao sempre, finalmente,
signos descontinuos, ‘errdticos’, naturalizados pela mensagem denotada que os
veicula™. Assim, poder-se-4 concluir desta pequena observagio que a metdfora
nao pode ser uma comparagio abreviada porque ela nao é pura transposigao,
mas guarda como que a meméria do sentido primeiro, acumulado, se bem que
dissimulado, no sentido segundo.

A este propésito, cabe salientar o entendimento que tem Fernando Gil da
metifora na constitui¢io da evidéncia®, que é um fenémeno de natureza visivel:
algo que se impoe como ostensio de verdade, clareza e visibilidade. Se a evidén-
cia tem de ser buscada na relacio que se estabelece entre percep¢io e linguagem,
a metdfora serd, por exceléncia, o lugar dessa relagao. Para tratar a evidéncia e
como esta se constitui no pensamento, Fernando Gil analisa a formagio da me-
tafora, a sua fung¢do na produgio de conhecimento, na formacgio dos conceitos e
ainda a articulagdo que se estabelece entre as metdforas de modo a constituirem
uma verdadeira rede organizada. As metdforas formam sistema, isto ¢, a relagdo
que se estabelece entre elas ¢ de coeréncia. Exemplo de metiforas da evidéncia:
abertura, contacto, captura, luz’.

3. Barthes, Roland. “Eléments de Sémiologie”, in: Communications IV. Paris: Editions du Seuil, 1964, p. 131.
4. Gil, Fernando. Traité de ’évidence. Grenoble: Editions Jérome Millon, 1993.
5. Ibid. p. 79.
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Lakoft e Johnson, numa obra que continua a ser de referéncia — As metdfo-
ras da vida quotidiana —, trabalharam a dimensao cognitiva das metiforas e
chegaram a conclusio que a maior parte dos conceitos fundamentais que or-
ganizam e orientam o nosso pensamento tém origem em metéforas de nature-
za fisica ou cultural. Para as ciéncias cognitivas, a metdfora é entendida como
uma operagio de transposi¢ao do conhecido, do vivido, para o desconhecido, o
abstracto. Trata-se de um modo de conceptualizacio em que se parte da experi-
éncia sensério-motora em direc¢io a produgio conceptual. A metdfora permite
a transposi¢do, opera o movimento para a conceptualizacio, é produtora de
conceitos, mas o que acontece geralmente nessa viagem ¢é que ela perde a sua
natureza metafdrica na operagao de transposicdo. Assim, e segundo a linguistica
cognitivista que define a natureza da metéfora por duas vertentes, transferéncia
e analogia, a metdfora estd na base de um processo de mesclagem — integracao
conceptual — que organiza os virios elementos em totalidades estruturadas: “a
construgao da significagao desencadeada por enunciados linguisticos revela um
processo bdsico da cogni¢ao humana, o estabelecimento de esquemas de corres-
pondéncias/mapeamentos entre dominios cognitivos, de que a mesclagem é um
caso particular™. H4 ainda a salientar o facto de esta projecgao nio funcionar
unidireccionalmente, mas poder haver novas transferéncias do espaco da mes-
clagem para o dominio cognitivo de base. Desenha-se, deste modo, o complexo
Processo cognitivo e 0s seus espagos mentais.

Portanto, este movimento que atribuimos a metdfora como sua componente
forte, ndo é um movimento qualquer, mas aquele que se estabelece entre termos
através da analogia; entendamo-nos: a semelhanca ¢ o processo de fundagao da
metéfora, tal como ele é entendido pela retérica cldssica, que utiliza a nogao de
comparacio, até as proprias teorias cognitivistas. A analogia seria um procedi-
mento de compreensao, aliado a outro tipo de inferéncia metaférica da ordem
da correlagao (“mais é acima”, conhecido exemplo de correlagao estudado por
Johnson e Lakoft”). Neste quadro, a analogia ¢ concebida “como relagao concep-
tual experiencialmente ancorada™.

Mas, debrugando-nos sobre o que significa, na semelhanga, essa viagem como
processo de conhecimento, trata-se de um salto na prépria mimésis, pois verifi-
camos que o procedimento que se desenrola por semelhan¢a tem um grao de

6. Amaral, Patricia M. “Metdfora e Linguistica Cognitiva”, in: Augusto Soares da Silva (ed.). Linguagem ¢
Cognigdo. Braga: Associagio Portuguesa de Linguistica/Universidade Catélica Portuguesa — Faculdade de
Filosofia de Braga, 2001, p. 245.

7. Lakoff, George & Johnson, Mark. Mezaphors We Live By. Chicago: The University of Chicago Press,
1980.

8. Amaral, Patricia M. “Metédfora e Linguistica Cognitiva”, p. 258.
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diferenga que é o proprio motor do processo enquanto processo cognitivo. José
Gil, em A imagem-nua e as pequenas percepgoes, tala-nos da operagio analdgica
partindo de uma imagem primeira para uma imagem segunda, ou simbolo,
baseada numa dissemelhanca adequada — “porque é uma certa adequagio (se-
melhanga) na dissemelhanca (inadequagdo) que garante a pertinéncia da trans-
feréncia: funda a analogia e constitui todo o seu mistério.” Este ¢ o salto que
a metdfora permite dar em termos cognitivos e que o autor assinala como pas-
sagem da imagem-nua ao abstracto, do conhecido ao desconhecido. A analogia
nao basta, a modificagdo é o préprio Amago da metdfora e constitui a sua reno-
vagao significante. A analogia, para ser produtiva, terd de comportar uma per-
centagem de dissemelhanga geradora do novo. Situamo-nos numa zona hibrida
mas também movedica, tal é o processo de cognicio, tal é, mais precisamente, a
func¢ao da metéfora no processo de pensamento.

A mesma fungio cumpre o simbolo em Ricoeur. Aquilo a que ele chama
simbolo primdrio' é um signo que, valendo por qualquer coisa, visa algo para
além daquilo que significa. Quer dizer que para além de um sentido primei-
ro, transparente porque convencional, o simbolo visa um sentido opaco porque
analégico. Mas, mais ainda, essa analogia nao ¢, no simbolo, objectivavel, pois
“é vivendo no sentido primeiro que sou levado por ele para além dele: o sentido
simbdlico é constituido no e pelo sentido literal, o qual opera a analogia propondo o
andlogo.”"" Assim se produzem, na opacidade da analogia, as cargas simbdlicas e
metafdricas dos signos originariamente transparentes.

A metéfora, ao criar um campo de especificidade préprio, acaba por criar
fronteiras com outras figuras ou formas discursivas circundantes que constituem
pontos de contacto, mas também pontos de anulagio, por onde a metifora se
esbate. Encontramos, portanto, na metifora, a figura complexa que inscreve na
sua formagao o regime linguistico-verbal e o regime figural. A tal propriedade
que consiste, para Aristoteles, no “pér diante dos olhos”. O cardcter imagético
da metdfora ¢ também a propria forca nela inscrita. Limitar-me-ia aqui a salien-
tar, na proposta de Ricoeur, o desafio de encontrar a for¢a da metéfora no exacto
ponto em que esta toca, em que esta encontra a imagem.

9. Gil, José. A imagem-nua e as pequenas percepges (2¢ ed.). Lisboa: Relégio d’Agua, 2005, p. 243.
10. Ricoeur, Paul. Le conflit des interprétations — essais d’herméneutique. Paris: Seuil, 1969, p. 285.
11. Tbid. p. 286.
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Passaria, de seguida, a apresentar um esquema relacional de vérias figuras,
todas elas ancoradas na metdfora, nomeadamamente, o seguinte esquema de
articulacdo entre regimes mistos:

CATACRESE METONIMIA

apagamento da metdfora deslocamento o eixo sintdctico
pag

METAFORA

(semelhanga + diferenca)

ECFRASE FICCAO
(descrigdo imagética) (produgio imagindria)
Catacrese:

A catacrese ¢ a figura, por exceléncia, de retorno, isto ¢, aquela que, apagan-
do a metéfora, velando o figural, devolve ao termo a sua inteligibilidade como
que prépria. O figural é, desde logo, imagético, apontando para representagoes
visuais, espdcio-temporais, embora essa figuragio se possa apagar na usura do
termo. Vistas as coisas por este prisma, o facto de encontrarmos metdforas na
lingua nio seria assinaldvel como excepgdo, mas assinaldvel como regra, isto ¢,
como o funcionamento regular da linguagem. E poderemos ainda retirar como
ilacdo que o universo lexical da lingua é um universo em expansao, partindo do
figural para o conceptual. Mas também, que o tropo que se opde & metifora, a
catacrese, procede deste apagamento pela usura da figura. A metdfora tende a
naturalizar-se e a desaparecer enquanto tal.

A abordagem derrideana'? & questao da metdfora no texto filoséfico passa jus-
tamente por detectar as aporias e as contradi¢oes deste duplo apagamento mas
também, e ainda, do processo genealdgico que desoculta a génese do conceito

12. A aporia a que chega Derrida ao analisar o apagamento metafisico do discurso filoséfico e a perspectiva
também metafisica da sua genealogia é a seguinte: “Mas, é também pelo facto do metaférico nao reduzir
a sintaxe, agenciando nela, pelo contrério, os seus desvios, que ele se deixa levar, no pode ser aquilo que
¢ sendo apagando-se, construindo infinitamente a sua destruigdo. /.../ Esta autodestrui¢io terd sempre
podido seguir dois trajectos que sdo quase tangentes e no entanto diferentes, que se repetem, se imitam
e se afastam segundo certas leis. Um desses trajectos segue a linha de uma resisténcia a disseminagao do
metaférico numa sintdctica comportando algures e antes de mais uma perda irredutivel de sentido: ¢ a
dimensao metafisica da metdfora no sentido préprio do ser. A generalizagio da metdfora pode significar
essa parousie. A metdfora ¢ entdo compreendida pela metafisica como o que se deve retirar no horizonte ou
no fundo préprio e acabar por encontrar af a origem da sua verdade” (Derrida, Jacques. “La Mythologie
Blanche”, in: Marges de la Philosophie. Paris: Editions de Minuit, 1972).
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numa espécie de naturalidade do figural. E, resumindo o filésofo, o desejo de
dominar a distincia metaférica entre a origem e ela mesma'. O propésito de
Derrida é o de analisar a condigiao metaférica da prépria linguagem filoséfi-
ca que nio escapa a figuratibilidade do regime verbal. Assim, em “Mythologie
Blanche”, revé o estatuto da metdfora no discurso filoséfico e na postura metafi-
sica desse mesmo discurso. Toda a questdo, no texto filoséfico, se jogaria, entao,
nesse colectivo de binémios — sensivel/inteligivel; préprio/figurado — que, ao
desenharem-se, elegem um termo em detrimento de outro. A metdfora cabe
num polo destas dicotomias, ocupando o lugar do sensivel, num caso, do figu-
rado, no outro. O recentramento do discurso filoséfico leva a prescri¢ao do pré-
prio em detrimento do figurado, do inteligivel, em detrimento do sensivel, em
que a figuracio e o sensivel estao do lado da metéfora, ao nivel dos usos do senso
comum. O discurso filoséfico procede ao apagamento da dimensao metaférica
e encontra na catacrese a figura por exceléncia de retorno, isto é, aquela que,
apagando a metédfora, velando o figural, devolve ao termo a sua inteligibilidade
como que prépria. Dupla ocultacio filoséfica, a do sentido préprio (que a me-
tafora teria desviado) e a do sentido metaférico (que a catacrese teria apagado).
Derrida fala de duplo apagamento, justamente, ji que “nos esquecemos entao,
simultaneamente, do primeiro sentido e do primeiro deslocamento™. E ¢ esse
duplo apagamento que estaria na base da constitui¢do da metafisica, pois esta,
por um movimento de idealizagdo, tenderia a reapropriar-se do termo como
préprio, a0 mesmo tempo que remeteria para a ideia pura, livre de imagens. A
este movimento chama Derrida a “mitologia branca”, porque “inscrita a tinta
branca”, invisivel”. Dai que a sua tarefa se inscreva num duplo movimento, o
de apontar a figurabilidade do texto filoséfico, e ainda, o de transportar para o
quadro filoséfico o texto literdrio, enquanto literdrio.

Metonimia:

O regime imbricado que se desenha nesta aproximagao & metafora oscila entre
dois eixos. O chamado eixo da seleccio e o eixo da combinacio ou, dito de outra
forma, o limiar da metdfora que aqui tocamos é a metonimia. Jakobson definiu
a funcio poética através da organizagio especifica que nela se cria entre os dois
eixos da linguagem: o eixo da selecgdo, ou da metdfora, e o eixo da combinagao,
ou da metonimia. Enquanto que a acumulagio semantica, que favorece o tesou-
ro da lingua, se dd na metdfora, a articulagao sintdctica organiza os termos por
contiguidade, numa expansiao metonimica. Ora, o trabalho poético, a poiesis,
seria assim visto como a projec¢ao do eixo da selecgio ou associagao no eixo da

13. Ibid. p. 321.
14. Thid. p. 251.
15. Ibid. p. 254.
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combinagio ou contiguidade, ganhando o texto em profundidade ou espessura
o que a linearidade reduz & superficie. Em Essais de Linguistique Générale, o
linguista chega mesmo a definir inclinagoes especificas, por exemplo, da poesia
romantica ou simbolista para o uso dos procedimentos metaféricos e do realis-
mo para a exploracdo das digressoes metonimicas da intriga, ou dos detalhes em
sinédoque do romance'®.

Se Jakobson investe o eixo metonimico de uma condensagio metaférica para
definir a poeticidade do texto, inversamente, Derrida, em “La double séance”,
aponta o texto e a sintaxe como deslocagoes constantes de sentido que viriam
desestabilizar a seméntica. Interessar-se pelas metéforas seria, entdo, tomar um
partido simbolista, nao sintdctico". E que, face ao lexical, joga-se o sintdctico
que desloca o semintico, compondo-o ou decompondo-o, desviando as metd-
foras, deslocando-as do seu campo préprio, criando uma zona de indicibilidade
que nio é polissémica mas puramente formal’®.

A questao surge-nos aqui invertida quando se considera que a fixagao da me-
tafora no discurso, sobretudo pelo seu uso — e o discurso manifesta mesmo a
sua usura —, poderd, através desse mesmo discurso, ser deslocada e, portanto,
de novo, reinvestida. Assim, a l6gica do reenvio é também a légica dos emprésti-
mos, dos desvios e, nesses trinsitos e trafegos, da renovagio metonimica das me-
taforas gastas. Entre o préprio e o nao-préprio, impréprio ou figurado, instala-se
o empréstimo como recurso metonimico, traficAncia e, justamente, movimento:
transposicdo. Se, por um lado, a metdfora opera um reinvestimento seméntico
condensando num termo similitudes e naturalizando-as, por outro, todo o uso
da lingua ¢ desde logo cheio de “impurezas”, no sentido em que produzir sen-
tido nio equivale a respeitar o significado préprio a cada termo, mas expd-lo a
combinagoes maltiplas. Porque o sentido se dd em contexto, nas ocorréncias, e
é, naturalmente, exposto as contaminagdes, isto é, sempre jd derivado.

Serd esta a condigao da linguagem e do sujeito na linguagem? A passagem
estabelecida por Jakobson entre os eixos da linguagem e os tropos permaneceu
e alargou-se a campos como a psicandlise, nomeadamente com Lacan, que arti-
culou o investimento narcisico, da ordem do imagindrio, com a sua deslocagio
infinita na cadeia do significante, da ordem do simbdlico, por onde o desejo se
adia. Depois de Freud, que identificou dois procedimentos do inconsciente: a
condensacio (metdfora) e o deslocamento (metonimia), Lacan fala também da
cadeia significante, do deslize de um significante a outro significante, e das suas

16. Jakobson, Roman. Essais de Linguistique Générale. Paris: Editions de Minuit, 1963, pp. 62-63.
17. Derrida. La dissémination, p. 259.

18. Cf. a propésito do emprego do termo hymen por Mallarmé: Derrida, Jacques. La dissémination, p. 271.
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substitui¢cdes. Nesta prevaléncia da linguagem, ao sujeito sé lhe cabe passar da
metifora do sintoma 4 metonimia do desejo.

Metdfora e metonimia imbricadas uma na outra: semelhanca e causalidade,
analogia e deslocamento, eis o que serd impossivel separar e sistematizar em
absoluto, nio na lingua, mas na prdtica de linguagem.

Ricoeur" aponta este movimento como um dos tragos distintivos da metéfo-
ra. Mas adverte contra quaisquer inconfessadas tentativas de classificar a metd-
fora: “nao hd lugar nio metaférico a partir do qual a metdfora possa ser conside-
rada”. Esta afirmacéo, por si, instaura j4 uma ordem de fluxos na linguagem que
visa destruir a nogao comum de origem e de substituigao. Se nao hd esse lugar
original, tudo na linguagem ¢ fluxo, transposi¢ao constante. A metéfora ¢, por
exceléncia, um reenvio e, portanto, da ordem da metonimia.

Ecfrase:

Distinta da metdfora, a écfrase designa a caracteristica textual intrinseca a
descrigao. Ela indica um poder especial de figuracio por parte do texto, po-
ético ou literdrio. E um fazer ver da linguagem. Tal como o niicleo da metd-
fora se partilha com figuras afins, também neste caso podemos cartografar a
metaphrasis, como traducio, de um lado, e a paraphrasis, como explicagao, do
outro. Se a metaphrasis transpde em termos novos ou numa lingua outra, se a
pardfrase explica pela repeticdo, a ekphrasis executa uma transposi¢io de regime
semiético, da imagem para o texto; dd a imagem como texto e, portanto, o texto
como imagem. Serd, preferencialmente, nesta figura que a critica ao logocen-
trismo se concentrard pois trata-se, com frequéncia, de reduzir a imagem 2 sua
descrigao na linguagem e, portanto, em vez de lhe alargar o 4mbito, fixd-lo ou
reduzi-lo.

Porém, na ordem da escrita, sobretudo na literatura, a écfrase funciona no
limiar da linguagem, ji que esta — a linguagem — apresentando-se como fa-
léncia do visivel, é capaz, no entanto, de tornar visivel, no texto, uma cena, uma
paisagem, um objecto, uma obra de arte. Poder-se-ia dizer que a écfrase dobra
a representa¢do. Na verdade, nio se tratard tanto de uma operacio de dupla re-
presentagao mas antes de uma dupla convocagio, visto que o regime verbal cria,
fabrica, uma imagem visual sem que esta seja de facto a representacao do real,
como veremos adiante.

Esta figura desenhou o seu préprio percurso histérico, porquanto ela se des-
locou da descri¢ao na poesia — como refere o aforismo de Hordcio, ut pictura

19. Ricoeur, Paul. Metdfora viva. Porto: Rés Editora, 1983, p. 423.
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poesis: “assim como a pintura, a poesia” — para vir designar a descri¢do textual
de uma obra de arte, uma transposicao, neste caso preciso, do regime icénico
para o regime simbdlico, mas guardando o seu fulgor imagético. Neste sentido,
pode ser definida como comentdrio, numa relagao trans-semidtica precisa, da
imagem ao texto.

Em A origem da obra de arte, encontramos a famosa apropriagao ecfrdsica
da pintura de Van Gogh, nesse movimento de desocultagao da verdade a que
Heidegger se consagrou. Ora, se 0 movimento nao ¢é de projecgio da descri¢ao
na representagao (como o préprio Heidegger recusa: “Seria a pior das ilusoes se
quiséssemos pensar que foi a nossa descri¢ao, enquanto actividade subjectiva,
que tudo figurou assim, para depois o projectar no quadro”), serd, pelo menos,
um movimento de constitui¢ao do limiar da prépria representagao.

Na écfrase, cada regime semidtico se d4 como limiar do outro, como sua
alteridade. Mas, o que ¢é facto é que nenhum dos regimes esgota o outro. Nao
se tratard, pois, de imitagdo (de representagao a posteriori da imagem na lingua-
gem) nem de projecgdo (de representago  priori da linguagem como imagem)
mas, antes, de convocac¢do. E, nesse caso, a écfrase poder-se-ia definir como a
descrigao que, na linguagem, tem o poder de convocagao da imagem. Portanto,
tocando a metdfora, também ela dd a ver; poe diante dos olhos.

Ficcao:

A questdo que nos coloca a ficgdo ¢ a de saber como é que o texto produz
imagens mentais e, por conseguinte, como ¢ que o texto, sendo da natureza do
simbdlico, envolve e arrasta consigo uma elaboragio imagindria. E que a fic¢ao
¢ constituida por aquilo a que W. Iser®' chamou aspectos esquemdticos que nos
conferem, nio propriamente imagens, mas as condigoes da sua construgio. Tais
condi¢oes podem prefigurar a prépria percepgiao. Quer dizer que, estando mui-
to préximas, imagens mentais e imagens da percepgao, elas nao sio da mesma
ordem, dado que as primeiras nao siao de natureza dptica, nem exigem a pre-
senca fisica do objecto, enquanto as segundas, nio exigindo necessariamente a
presenca do objecto, sdo exclusivamente imagens dpticas. Mas, se assim ¢, tais
representagdes mentais poderdo configurar aspectos nao visiveis na percep¢io
do objecto, porque o cardcter 6ptico da percepgdo niao garante a visibilidade
total, j& que a articula com a sua inaparéncia.

Dadas as imposi¢des imagéticas que vém sendo feitas pelas tecnologias da
imagem, o imagindrio corporalizou-se. A producio de imagens impde-se com

20. Heidegger, Martin. A origem da obra de arte. Lisboa: Edi¢coes 70, 1991, p. 27.
21. Iser, Wolfgang. Lucte de lecture — théorie de l'effet esthétique. Bruxelles: Pierre Mardaga Editeur, 1976.
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uma tal pregnancia que pode preencher, inibindo, o campo do imagindrio e vem
substituir-se ao préprio real. Ora, a ficcionalizagdo, na escrita, passa por proce-
dimentos de distancia¢io que permitem configurar mundos. Como ¢ sabido,
normalmente a fic¢ao literdria precede a fic¢ao cinematografica. Digamos que a
literatura preserva o campo dos mundos possiveis de cada fic¢ao enquanto que
o cinema vem dar rosto a cada mundo. Por outro lado, os possiveis ficcionais
desmultiplicam-se em cada leitura, no reencontro da elaboragio ficcional do
texto com aquela que o leitor, por si, leva a cabo, no acto de ler. Diriamos, entao,
que a concretizagdo imagética vem reduzir o campo dos possiveis ficcionais.

Curiosamente, aquilo que Iser salientou como riqueza da imagem de lingua-
gem ndo ¢ a sua natureza descritiva — a écfrase, concretamente — mas sim,
“aquilo que o texto passa sob siléncio, mesmo dando-o a entender”**. A forca
da descrigao estd, paradoxalmente, nao no que ¢ dito, explicito, mas naquilo
que o texto envolve de nio-dito no dito, na sua capacidade de envolvéncia que
¢ duplamente heterogénea: porque nao ¢ sequer linguistica e porque despoleta a
formagao de imagens ou mesmo do imagindrio.

Para concluir, poder-se-4 dizer que a metdfora é um mecanismo que permite
a dimensao imagética no campo do simbdlico. E que essa dimensao imagética
de cardcter linguistico se alastra e desenvolve em outros dominios da linguagem
que lhe sdo afins, tais como as figuras que acabimos de apresentar. Cada uma, a
seu modo, configura algo na linguagem que ¢ da ordem da imagem. A imagem
mental, tal como ela se forma na mente, desempenha a sua fun¢io cognitiva e
estéticalaesthesica, sensitiva. Para terminarmos com outro exemplo de metifora,
convoco agora as metdforas da doenga que circulam no discurso do senso co-
mum. Susan Sontag® trabalhou essa inscricao metaférica da doenca na lingua-
gem corrente. Assim por exemplo, atribuir aos toxicodependentes a metédfora de
“cancro social” serd, justamente, referir aquilo que no corpo social se desestru-
turou e formou um corpo nio incorporado, doente, fatal. As metdforas, porque
configuram imagens nio racionalizadas, intuitivas e sensitivas, captam de uma
forma mais certeira e subtil o regime das pulsionalidades flutuantes numa dada
comunidade de falantes. O discurso, ao produzir essas imagens, fi-lo muitas
vezes pela via da semelhanga, mas acaba por af inscrever a diferenca, velada,
inominada e inomindvel que constitui, na verdade, toda a for¢a da metdfora.

22. Tbid. p. 253.

23. Sontag, Susan. La maladie comme métaphore. Paris: Christian Bourgois, 1979.
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Entramos numa zona heterogénea, em que a linguagem ¢é atravessada pela
imagem, formando aquilo a que chamdmos regimes mistos** que definem a
praxis textual como sendo sempre algo mais do que puro simbdlico. Nessa pers-
pectiva, como vimos, ndo € sé o texto poético que convoca a imagem como regi-
me semidtico outro, mas até o texto filoséfico tem nele inscritas imagens mesmo
se procedeu a0 seu apagamento. O regime lingul’stico nao é sd, no texto, o mais
evidente e o legivel, ele deve ser entendido antes como o regime que tem o poder
de convocar outros regimes como o imagético, o pulsional, o do poder. Nessa
medida, a linguagem em acgéo transcende o seu préprio estatuto semidtico pelo
poder de hibrida¢io que se verifica possuir.
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A Metifora — Modelo ¢ Limite

Alexandra Beleza Moreira*

I. A dimensao imagética da metafora

Ao encontro dos contetdos apresentados no semindrio correspondente da
série Arte e Signo, mas abordando outras perspectivas nele contidas que atin-
gem directamente temas especificos da minha investigagao, vamos debrugar-nos
sobre dois textos de Maria Augusta Babo que tém como objecto a metdfora:
“A dimensdo imagética da metdfora”, e “Consideracoes acerca da metdfora”™.
Iremos, contudo, na nossa andlise, atribuir maior relevo ao primeiro. A autora
interroga-se, nestes textos, sobre o estatuto semidtico da metdfora. Partindo desta
posicdo, rejeita a abordagem de um regime exclusivamente linguistico. Se, por
um lado, nio encontramos, na praxis semidsica, regimes puros — o regime
linguistico é suportado por outros regimes de signos —, por outro lado, a exis-
téncia de regimes mistos pode também ser observada nos proprios sistemas, na
sua virtualidade, num estado ainda anterior ao da praxis enunciativa.

A andlise de Saussure sobre o cardcter biface do signo comprova essa natureza
heterogénea dos regimes dos signos, ainda na virtualidade dos sistemas, a0 mos-
trar que a conceptualizacio dos significados linguisticos tem por base o regime
da imagem num processo de transposi¢ées. Ou seja, 0 que armazenamos como
conceitos sdo, no seu proprio recorte conceptual, imagens. Se do contetido ema-
na uma produgdo imagética e uma producio légica, sintdctica e simbdlica, cabe
entdo perguntar pelo estatuto da imagem na constituicao do regime semidtico da
linguagem, qual a relagdo entre imagem e linguagem, quer nos préprios sistemas
semidticos, quer na compreensdo de determinadas praxis enunciativas como a
ekphrasis ou a metéfora.

Uma questio prévia que se coloca é a de saber o que se entende por imagem. Maria
q q q 24
Augusta Babo remete, nao apenas para o figural (que abarca representacoes visuais
g g q ¢
e espaciais-temporais), como também para a “inscri¢io do traco com valor icénico”.
O icdnico refere-se a uma “relacio mimética” entre o objecto e o que é representado.
¢ ] q

* Doutoranda em Teoria das Artes na Universidade Catdlica Portuguesa, Investigadora do Centro de Investigagio
em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR). Docente da Universidade de Aveiro.

1. Babo, Maria Augusta. “A Dimensdo Imagética da Metéfora”, in: Revista de Comunicagio e Linguagens —
Retérica XXXVL. Lisboa: Relégio d’Agua/CECL, 2005. O outro texto, “Consideragoes Acerca da Metdfora”
(2008), é um documento policopiado.
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Sao mencionados, a este propésito, dois autores: Sigmund Freud e Louis Ma-
rin. Este ultimo sublinha a intensidade da imagem, que consistiria na capa-
cidade de a-presenta¢do no interior da re-presentaco. A imagem traduziria a
visibilidade, a possibilidade do visto, salientando o valor pdtico e estético dos
signos como sinais e indices (a imagem representa a forga recorrendo a tragos
e a marcas). Tal constituiria o primitivo da representa¢io, tendo como efeitos
presentificar o ausente e instituir “o sujeito do olhar no afecto e no sentido™.

A ekphrasis é uma figura de estilo que articula a representagio visual com o
texto, indicando movimentos de transposi¢dao do regime verbal para icénico e
do icénico para o verbal.

Para Maria Augusta Babo a metéfora parte igualmente de uma relagio de
transposi¢do, mas dos préprios fluxos semidsicos através de regimes semidticos
que nela se cruzam. E uma figura complexa que se situa ao nivel da praxis, arti-
culando o regime linguistico com o visual (regime misto).

Parte de um sentido inicial para um sentido final derivado. A este percurso
¢ subjacente uma relagio de impropriedade que metamorfoseia o sentido inicial
(préprio) num sentido final (impréprio). Dai que, por um lado, nao possa ser
reduzida a sua formula¢io retédrica e que seja, por outro lado, uma figura cumu-
lativa, uma espécie de registo de memoria.

A especificidade desta derivagao de um sentido préprio para um outro impré-
prio ¢ a de se inscrever num registo figural. A técnica da metéfora parte de uma
figura para referir um conceito abstracto.

Sdo entdo convocados Lakoff e Derrida para mostrar como a metéfora se
torna numa “formagio recorrente e sistemdtica, presente tanto nos processos de
conhecimento como na prépria formagao de conceitos filoséficos”. Se Lakoft sa-
lienta a importancia da metdfora nos processos cognitivos, Derrida é aqui men-
cionado a propésito da formagao dos conceitos. Tomando também como ponto
de partida, para a formagao do conceito, o figural, refere contudo que o discurso
filoséfico apaga a dimensio metaférica através da catacrese, num processo de
dupla ocultagao: do sentido préprio e do sentido metaférico. Este “movimento
de idealiza¢do” (na base da metafisica), permitiria a um tempo a reapropria¢io
do termo como préprio e apontar para a ideia.

2. Marin, Louis. Des Pouvoirs de L'Image. Paris: Seuil, 1993, p. 14.
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I1. A “forga” da imagem

A questio que servird de base para o nosso comentério é, a nosso ver, o ponto
nuclear para o entendimento desta figura: a da “for¢a” da imagem no processo
de constituigao da metifora e a relagio de impropriedade inerente a metéfora no
processo de derivagdo do sentido.

III. O excesso de significagdo

Cabe aqui referir uma abordagem puramente semiética, para compreender-
mos os diferentes discursos sobre a metéfora.

Umberto Eco salienta o papel da interpretagao contextual no procedimento
da metédfora. Para que essa interpretagdo ocorra é necessdrio que: haja uma pri-
meira representagdo componencial do sema metaforizante; em seguida indica-
se, na enciclopédia, um semema que possua um ou mais dos mesmos semas
que o sema metamoforizante; por fim, selecciona-se algumal(s) propriedade(s) ou
semas diversos e com ele(s) constréi-se uma drvore de Porfirio em que estes pares
de oposigoes se conjuguem num né superior.

Mas, nesta concepgao, nao se toma suficientemente em consideragao a forea
da metdfora, caracteristica que dd o traco distintivo a este tropo.

Eco refere: “Teor e veiculo exibem uma relagao interessante, quando as suas
diversas propriedades ou semas se encontram num né comparativamente alto
da drvore de Porfirio. Expressoes como /semas interessantes/ e /né comparativa-
mente muito alto/ no sio vagas, porque se referem a critérios de plausibilidade
contextual™.

A posicao de Eco pretende ultrapassar, nas suas palavras, as concepgoes tra-
dicionalmente dicotémicas da metifora que a fundam ou na linguagem como
sendo por natureza metaférica, ou a perspectivam como uma anomalia no inte-
rior da linguagem, que é simultaneamente “motor de renovagao”.

Contudo ¢ precisamente esse papel de “sobressalto” no contexto da actividade
linguistica, resultado da sua forca, e que é salientado pelo modelo cognitivo, que
nao ¢ aqui devidamente considerado.

3. Eco, Umberto. Semidtica e Filosofia da Linguagem. Lisboa: Instituto Piaget, 2001, p. 204.
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Paul Ricoeur aborda a problemdtica da metdfora® perspectivando uma posi-
¢ao diferente. A sua abordagem é uma abordagem hermenéutica’.

Para a contextualizagio do tema do excesso de significacdo e a sua relagdo
com a metdfora, é pertinente referir o seu dltimo texto sobre este assunto, a
Teoria da Interpretagio®, de 1976.

Partindo da linguagem como obra, a linguagem ao nivel das suas produgées,
tenta explicar a sua unidade numa teoria da interpretacao.

Trata-se de alargar o campo da teoria da interpretacdo de modo a abarcar as
produgbes nas quais o excesso de sentido é uma parte da significagio. A metéfora
e o simbolo demarcariam essa extensdo. Na metdfora, o excesso de sentido incor-
pora-se no campo da seméintica e a sua consideracio seria preparatdria, conduziria
a uma teoria do simbolo composta por um duplo sentido verbal, a par de um duplo
sentido néo-verbal.

A hermenéutica teria, entdo, como base uma linguistica para uma abordagem
do simbolo.

Uma aproximagio contemporinea a metifora insere-a na fungio cognitiva do
discurso, como uma figura que permite uma apreensdo do mundo, um modo
seu de conhecimento que é assim um factor interno a significagao. Fica afastada
uma visao retérica na qual a metdfora era dotada de uma fungido meramente
emotiva, sendo um factor externo a significacio, traduzindo-se num mero des-
vio ao sentido literal das palavras (um acidente de denominacio).

Ora a metdfora ocorre ao nivel da predicagao, da semintica da frase, s6 existe
numa interpretagio. Na metdfora hd lugar a uma tensio entre duas interpreta-
¢oes opostas da enunciacdo. A interpretacio metafdrica parte de uma interpreta-
¢do literal que se autodestrdi numa contradicio significante. E esta autodestruigio
que remete para uma extensao do sentido, um trabalho do sentido (uma “tor¢ao
metaférica”) a partir do qual a enuncia¢io metafdrica comeca a ganhar corpo.

Concluimos entdo, com Ricoeur, que a metdfora é uma inovagio semantica,
nao cabe na linguagem jd estabelecida; apenas existe por for¢a de um predicado

4. Cf. Ricoeur, Paul. A Metdfora Viva. Porto: Rés Editora, 1997.

5. Ricoeur afasta-se da tradicional classificagio de semidtica de Morris (cf. Foundation of the Theory of Signs.
Chicago: The University of Chicago Press, 1938) como uma disciplina que abrange uma sintaxe, uma
semintica e uma pragmdtica, para distinguir a semidtica como a ciéncia dos signos (que ¢ formal porque se
funda na dissociagdo da lingua em partes constitutivas) e a semantica como a ciéncia da frase (respeitante &
significacdo porque se define mediante processos integrativos da linguagem).

6. Ricoeur, Paul. Teoria da Interpretagio. Lisboa: Edigoes 70, 1996.
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inesperado e que opera por meio da resolugao de uma dissonincia seméintica. A
metdfora ndo se pode traduzir porque cria o seu sentido, s6 se pode parafrasear.

Esta teoria da metdfora, que acabamos de referir, vai servir como um modelo
para a extensdo de sentido que ocorre nos simbolos. A metédfora vai permitir uma
abordagem linguistica homogénea 4 teoria dos simbolos. Por um lado, é possivel
identificar, com base na estrutura de sentido que opera na metéfora, um ntcleo
linguistico, seméntico em todos os simbolos, por outro lado, o funcionamento
metafdrico da linguagem, através de um método de contraste, permite isolar o
estrato nﬁo—lingul’stico dos signos, o seu momento nao semantico.

O conceito de simbolo retine dois universos de discurso: o seu caricter lin-
guistico, que possibilita uma teoria semantica dos simbolos explicando a sua
estrutura em termos de significagio, um duplo sentido de primeira ordem; e um
seu cardcter nao-linguistico, um duplo sentido de segunda ordem.

No primeiro momento semantico, o excesso de sentido s6 se pode atingir me-
diante uma significagdo primdria, literal, & qual acresce um outro nivel de sig-
nificagdo, a secunddria, simbélica, num movimento de trasladagao de um nivel
para o outro. A unidade de regimes aqui presente articula o regime linguistico-
-verbal jd ndo com o imagético, mas com o simbdlico.

O momento nio-semantico de um simbolo pode ser enunciado mediante um
método de contraste. Se 0 momento semantico coincide com os tragos da me-
tafora, hd algo no simbolo que nio corresponde a esses tragos resistindo a uma
transcri¢do linguistica, semantica ou légica. “A metdfora ocorre no universo ji
purificado do /ogos, ao passo que o simbolo hesita na linha diviséria entre o bios
e 0 logos. D4 testemunho da radica¢ao primordial do Discurso na Vida. Nasce

onde a forga e a forma coincidem”™.

Esta opacidade do simbolo prende-se com o seu enraizamento em diferentes
dreas da experiéncia. Desde logo na psicandlise, no seu objecto, nos sonhos e nos
conflitos profundos, que nio se reduzem a formulagio linguistica, sé se poden-
do “ler” no sonho ou no texto simbdlico. O discurso da psicanilise, longe de
radicar numa deficiente conceptualizagdo, emana na sua constitui¢ao, um misto
de forga e sentido, energética e seméntica.

Também na linguagem poética, numa visao do mundo que pretende transfor-
mar toda a linguagem em literatura.

Por ultimo, no simbolismo do sagrado, nas manifestagdes do sagrado, nas
hierofanias. Aqui os simbolos estao ligados no interior do universo sagrado, fun-

7. Ricoeur, Paul. Teoria da Interpretacio, p. 71.
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dando a sua diferenga relativamente as metdforas. “Os simbolos vém a linguagem
na medida em que os proprios elementos do mundo se tornam transparentes”®.
A capacidade de falar funda-se na capacidade que o cosmos tem de significar.
A revelagio fundamenta o dizer, a légica do sentido deriva da estrutura real do

universo.

“Aquilo que nos simbolos pede para vir a linguagem, mas que nunca ingressa
totalmente na linguagem ¢é sempre algo de poderoso, eficaz e forte [...] O poder
dos impulsos que assediam as nossas fantasias, dos modos de ser imagindrios
que inflamam a palavra poética, e do omni-englobante, desse algo muito pode-
roso que nos ameaga enquanto nos sentimos nao amados, em todos estes registos
e talvez ainda noutros tem lugar a dialéctica do poder e da forma, que garante
que a linguagem apenas apreende a espuma na superficie da vida™.

IV. Metifora como modelo e como limite

Maria Augusta Babo refere a metdfora como uma relagio de transposicao de
“fluxos semidsicos™?, através do recurso a regimes semidticos que nela se cruzam
e assim se misturam. E a relagio de impropriedade que faz derivar o sentido
préprio para o sentido final impréprio e que justifica o cardcter cumulativo da

metdfora como “registo de memoria”.

Por outro lado, a “forca” da metdfora (acompanhando aqui a autora Lou-
is Marin) reside na capacidade de a-presentagio da imagem no interior da re-
presentagio, no primitivo da representagio que tem como efeitos presentificar o
ausente e instituir “o sujeito do olhar no afecto e no sentido”.

A nocio de impropriedade faz-nos lembrar a nogio de tensao metaférica de
Ricoeur, uma tensio entre duas interpretagoes opostas da enunciacio. A inter-
pretagio metaférica parte de uma interpretagio literal que se autodestréi numa
contradicio significante. E esta autodestruicio que remete para uma extensio do
sentido. A impropriedade, ao fazer derivar um sentido inicial préprio para um
sentido final impréprio, tem subjacente essa tensdo em que o sentido inicial se
metamorfoseia em algo de diferente, deixa de possuir as caracteristicas iniciais e
passa a ser algo de diferente.

8. Ibid. p. 73.
9. Tbid. p. 75.

10. Cabe aqui elucidar, com Morris, que a semiose é um processo no qual algo funciona como um signo.
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Perguntamos entio se esta relagio de impropriedade nio proporcionard, no
préprio campo da semanticidade, aquilo a que Ricoeur denomina de “extensio
do sentido” pela sua abertura a diferenga?

-

E essa “extensio do sentido” que permite a inovagao semintica e funda a
“for¢ca” da metéfora, tornando-a uma primeira abertura, a primeira mediagao
relativamente ao excesso de significagio. Dai que Louis Marin mencione a sua
possibilidade de enunciagao da auséncia, permitindo a instituigdo do sujeito do
olhar no afecto e no sentido.

A forca da metdfora nio pode entdo ser reduzida a uma mera “relagio interes-
sante” entre teor e veiculo. Falamos em “for¢a” como a enunciagio da diferen¢a
no campo da semanticidade, uma primeira abertura ao extra-linguistico.

Neste contexto, uma abordagem exclusivamente linguistica cai num impasse.
Vejamos, com Eco, se podemos falar em abertura no contexto da linguisticidade
¢ apenas relativamente a uma por¢io imprecisa de contetido para que remete o
modo simbdlico, ou seja, estamos ainda em pleno plano do discurso. E o modo
simbdlico ¢ tomado como “um processo nio necessariamente de produ¢io, mas
em todo o caso e sempre de uso do texto, que pode ser aplicado a todos os textos
e a todos os tipos de signos, através de uma decisdo pragmdtica. Quando nos
abstemos de o realizar o texto permanece dotado de um sentido independente a
nivel literal e figurativo™.

Seremos entio tentados a concluir, com Ricoeur, acerca da metdfora como
media¢do para a tentativa de englobar o excesso de sentido na significagao. A
metéfora serd, assim, um modelo que nos permite trazer para o linguistico fené-
menos pré-semanticos, fenémenos poderosos que radicam na nossa experiéncia
e que nunca ingressam totalmente na linguagem, o “testemunho da radicagao
primordial do Discurso na Vida”.

Somos confrontados, nesta andlise, com uma figura que traca um /limite a
uma abordagem semidtica, convocando um outro nivel, uma hermenéutica, que
nos permite perguntar por esse excesso de significagio.

V. A produ¢io imagética

No inicio deste texto referimos, com Saussure, que a conceptualizagio dos
significados linguisticos tem por base o regime da imagem, ou seja, do contetido
emana uma produgao imagética e uma producio légica, sintdctica e simbdlica.

11. Eco, Umberto. Semidtica e Filosofia da Linguagem. Lisboa: Instituto Piaget, 2001, p. 265.
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A relagio entre imagem e linguagem permite-nos abordar uma praxis enuncia-
tiva como a metdfora.

Ao delimitar a nogao de imagem, Maria Augusta Babo refere nao apenas o fi-
gural, como também a “inscri¢ao do trago com valor icénico”. Louis Marin, por
seu turno, sublinha a visibilidade, a possibilidade do visto, acentuando o valor
patico e estético dos signos como sinais e indices (a imagem representa a for¢a
recorrendo a tracos e a marcas).

Uma abordagem a produgao imagética recorre a tipologia de signos. Descre-
vemos o funcionamento de um tipo especifico de signo para nos aproximarmos
do processo inerente a essa producao.

E que tipo de signos nos permitiriam acercar do processo quer da enuncia-
¢ao metafdrica, quer de fendmenos pré-semanticos, de excessos de significagio
pré-linguisticos, que, a0 mesmo tempo que tendem para uma abordagem lin-
guistica, resistem a essa abordagem? Do nosso ponto de vista, nao sio os signos
icénicos os mais aptos a traduzir a especifica complexidade desse processo.

Eco refere como constitutiva dos icones uma homologia diferente da que ope-
ra entre o que ¢ representado e o objecto, verifica-se entre o que ¢ representado
mas nio com o objecto e sim com o modelo perceptivo do objecto.

Parte de duas nog¢oes de icones, a de Peirce, que refere como a que remete para
signos que tém uma certa semelhanca nativa com o objecto a que se reportam,
e a de Morris: sdo signos que possuem algumas propriedades do objecto repre-
sentado, ou melhor, que “tém as propriedades dos seus denotata”. Aponta a estas
nog¢des uma insuficiéncia, a de nao distinguirem o signo icénico de um signo
puramente arbitrdrio, que deduz o seu sentido da prépria coisa representada e
nao da convengao representativa. Dai que a sua nogao de signo icénico o subli-
nhe como sendo um signo “gue constréi um modelo de relagoes (entre fenémenos
grificos) homdlogo ao modelo de relacoes perceptivas que construimos ao conbecer
e recordar o objecto. Se com alguma coisa tem o signo iconico propriedades em
comum, serd ndo com o objecto, mas com o modelo perceptivo do objecto, ¢
construivel e reconhecivel com base nas mesmas operacoes mentais que reali-
zamos para construir o perceptum, independentemente da matéria em que essas
relagoes se realizam”'?,

Contudo, quer se prefigure a relagao icénica como uma relagio entre o repre-
sentado e o seu objecto, quer com o modelo perceptivo desse objecto, é pacifica
a nog¢do de imagem que se baste com um processo tal como o prefigurado pela

12. Eco, Umberto. A Estrutura Ausente. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1997, p. 111.
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relagdo icénica, quando o representado se refira, tal como no exemplo de Saus-
sure, a um objecto do mundo real, como uma cadeira.

Mas j4 dificilmente podemos aceitar a conceptualizagdo de um significado
linguistico cuja imagem remeta para uma relagao icénica quando o represen-
tado traduza qualidades, ou conceitos, por exemplo. E entio aqui necessario
recorrer a um outro tipo de processo, traduzido por outro tipo de signos.

Sao os indices (tal como Louis Marin o intui) os signos que tendo na sua base
uma relagio fisica entre o representado e o seu objecto apontam para algo que
excede a prépria representagio. E o processo de indicar, apontar, no qual h4d uma
efectiva presenga do objecto no representado que confere identidade e forca a
produgao imagética.
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Signo e Metdfora como Processos Psicoldgicos

Maria Guilhermina Castro*

A metéfora tem adquirido particular relevo enquanto objecto de estudo da
Psicolinguistica, que a propde como essencialmente conceptual e psicoldgica',
contrastando com a perspectiva tradicional que a confina a expressio verbal. J4
o signo ¢ alvo de menor aten¢do na investigacao recente, sendo pouco abordado
pela Psicologia.

Na Semidtica, o signo adquire, ao longo do século XX, um entendimento
duplice, na medida em que é estudado enquanto signo verbal por alguns autores
e encarado numa acep¢io mais ampla, por outros. Neste segundo sentido, o pre-
sente texto partilha com Peirce® a concepgiao de signo como fenémeno inerente a
todo o funcionamento humano, estendendo-o as mais diversas dreas vivenciais,
tais como visual, motdrica, sensorial, etc. Se a Psicologia recente tem elegido a
metdfora enquanto objecto de estudo, o signo nio tem merecido anéloga aten-
¢ao. Considera-se, no entanto, que vale a pena retomé-lo e reanalisd-lo para o
seu aprofundamento enquanto fenémeno psicoldgico.

Na escassez conceptual que tem pautado o estudo do signo e do significado
na Psicologia, emerge Peter Marris®, que propoe uma diferenciacio de signifi-
cados (meanings), enfatizando igualmente a sua omnipresenca nos fenémenos
psicolégicos.

Procurar-se-4 aprofundar estes conceitos, relaciond-los e salientd-los enquan-
to fenémenos psicoldgicos, o que provavelmente nao descarta implicagoes, até
mesmo para o dominio artistico.

*Doutora em Psicologia. Docente da Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa Investigadora do
Centro de Investigacio em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR).

1. A investigagdo da metdfora como processo mental viu, a partir da década de 80, um aumento significativo
da produgdo tedrica e empirica, para a qual contribuiu o trabalho de Lakoff e Johnson (Lakoff, George
& Johnson, Mark. Metaphors We Live By. Chicago: The University of Chicago Press, 1980). Esta énfase
psicoldgica ¢ actualmente uma tendéncia dominante na investigagao sobre a metdfora, como podemos ver
em publicagdes recentes (e.g., Gibbs, Raymond [ed.] 7he Cambridge Handbook of Metaphor and Thought.
Cambridge: Cambridge University Press, 2008).

2. Peirce, Charles Sanders. Collected Papers of Charles Sanders Peirce, 8 vols. (eds. Charles Hartshorne, Paul
Weiss & Arthur W. Burks). Cambridge: Harvard University Press, 1931-1958.

3. Marris, Peter. The Politics of Uncertainty: Attachment in Private and Public Life. London: Routledge, 1996.
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1. Signos e meanings

A doutrina dos signos foi formulada pela primeira vez pelos Estdicos, sendo o
signo “aquilo que parece revelar alguma coisa” ou, em sentido especifico, “aqui-
lo que ¢ indicativo de uma coisa obscura”, nao manifesta®. Algo representa um
outro algo, uma coisa vale em vez de outra diferente, um objecto/acontecimento
¢ usado como citagdo de outro objecto/acontecimento. Deste modo, no signo
encontramos pelo menos dois elementos e uma relagdo entre eles (nem que seja
uma conexao atribuida arbitrariamente). Esta concepgao formulada pelos Es-
téicos indicia uma segunda ideia: no signo, um dos elementos é mais oculto e
obscuro e, de algum modo, revelado, assinalado, indicado pelo outro elemento,
mais observdvel. Na Linguistica, Saussure’ designa os elementos de um signo de
significado e de significante, respectivamente. Podemos encontrar uma andloga
associago na Psicologia, na proposta feita por Freud® a respeito do sonho, no
qual distingue conteiido latente e contesido manifesto.

Os signos podem articular-se de diversas formas, numa estrutura complexa,
que Saussure denomina de linguagem. O autor distingue lingua e linguagem,
conquanto a primeira obedece a conven¢oes adoptadas socialmente para per-
mitir o seu uso junto dos individuos: os signos e as formas como se relacionam
estao determinados por regras préprias e tém caracteristicas aplicdveis no uni-
verso daquela lingua. Assim, uma lingua é um sistema de signos, apresentado
como comum a todas as pessoas e orientado segundo categorias e regras que
pré-existem a cada individuo pessoalmente. Esta ideia vai ao encontro do que
Marris’” designou como public meanings. Os public meanings sio sistemas abs-
tractos auto-consistentes, auto-contidos, auto—justiﬁcativos, auto—explicativos,
apresentando uma verdade imparcial, aplicdvel a todas as pessoas na medida em
que ¢ independente das vivéncias particulares de cada uma. Estas concepgoes
publicas excluem-nos, internalizam-nos e colocam-nos numa posi¢ao passiva e
receptiva, ignorando a especificidade das nossas situagoes concretas.

A forma como os public meanings sio criados parece muitas vezes arbitrdria
e resultante de uma convengio social (como a Lingua Portuguesa, os sinais de
trinsito, os gestos emblemdticos como o acenar da mao para dizer adeus). Nao
obstante, o significante pode, na sua origem, ter sido mais ou menos proxi-
mo do significado: por exemplo, as palavras onomatopaicas, o uso do vermelho

4. Empirico, Sexto. Adversus mathematicos. Leipzig: J. Mau, 1954, VIII, 143; Empirio, Sexto. Pirroneion
hypotyposeun libri tres. Mutschmann, 1912, 1, 99.

5. Saussure, Ferdinand de. Curso de linguistica geral (eds. C. Bally e A. Sechehaye, em colaboragio com A.
Riedlinger). Sao Paulo: Cultrix. 1916/2001.

6. Freud, Sigmund. 7he interpretation of Dreams. New York: Basic Books, 1900/1990.
7. Cf. Marris. The Politics of Uncertainty.
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para incitar o alerta (associado ao alerta que a cor do sangue naturalmente nos
provoca), ou o abrir da mio e do brago como resquicio do acto de abracar. Em
qualquer caso, este tipo de signos nao resulta de uma experiéncia prépria do
individuo, mas sim de uma convengdo que existe independentemente dele. Po-
demos considerar que o “sentido préprio” de uma dada palavra dird respeito ao
uso que esta palavra tem enquanto public meaning, isto é, ao uso dado enquanto
consenso, convencionado enquanto signo num contexto social e do qual os seus
membros tém conhecimento (um uso conhecido por todos).

De acordo com Saussure, a linguagem diz respeito a um entendimento in-
tersubjectivo, construido pelo uso que ¢ dado aos signos na interac¢io entre as
pessoas, quase sempre de modo espontineo e inesperado. Ainda de acordo com
o autor, os signos de um sistema podem organizar-se numa linguagem, que “nao
se deixa classificar” 8, pertencendo tanto ao dominio social como ao individu-
al. Efectivamente, podemos observar que, na linguagem oral, o imprevisto e o
idiossincrdtico emergem amitde: as palavras sao omitidas, fraccionadas, repeti-
das, inventadas; as regras gramaticais constantemente violadas; abundam inter-
jeicoes, fonologias particulares, para nao falar de expressoes gestuais, subtextos
(nio ditos, mas intuidos), siléncios. O acto comunicacional torna-se Ginico: in-
conformado as regras definidas nos public meanings da lingua, mas inteligivel
aqueles que nele participaram.

Do ponto de vista do presente texto, os signos que sao criados ou usados no
momento de interac¢io social, como formas que escapam as regras de um sis-
tema convencionado, podem ser entendidos como mutual meanings. Os mutual
meanings, ao contrario dos public meanings, sao caracterizados pela imprevisibi-
lidade e intersubjectividade especifica de cada situagio e relacio. A natureza dos
public meanings e as suas fungoes foram mais aprofundadas por Marris do que as
dos mutual meanings, o que se pode compreender se atendermos a sua natureza
idiossincrdtica, subjectiva e técita’: os mutual meanings sao, talvez, mais dificeis
de verbalizar, descrever e agrupar (abstrair) do que os public meanings, que, pelo
cardcter universal (sujeito a regras claras ou clarificdveis), sao mais traduziveis
para um discurso publico, nomeadamente cientifico.

8. Saussure. Curso de linguistica geral, p. 17.
9. Cf. Marris. The Politics of Uncertainty.
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O signo ¢ construido no momento: os mutual meanings surgem ldbeis, fazem-
se e desfazem-se, imprevisiveis, espontineos, fluidos'®. A haver alguma constin-
cia, ndo ¢ a da regra nem a da certeza. Poderd ser uma associacio preferencial
estabelecida de forma quase casuistica, pela repeti¢ao ou intensidade. Com base
na nossa experiéncia, podemos prever que o vamos sentir nessa situagiao. Mas
pode nio acontecer (e se “tem que acontecer”, ji revela um public meaning).
Este funcionamento psicolégico sé é possivel pela abertura e ligagao a mundos
internos e externos (incluindo as outras pessoas, numa vicaridncia emocional):
as fronteiras do Eu encontram-se permeabilizadas.

Tomemos duas pessoas que se olham. O que se manifesta nao deriva de um
conhecimento prévio ou convengao: ¢ algo espontaneo, partilhado pelas pessoas
que vivem um dado momento. Pode nao haver um aceno de mao, ou qualquer
outro gesto reconhecido, partilhado e validado socialmente. Nao obstante, de
um ponto de vista psicolégico, aquele momento é sentido como uma despedida.
Aquele olhar significa um adeus. O signo foi construido no momento.

Outros signos tém estas caracteristicas de idiossincrasia, mas podem ser pes-
soais, isto ¢, especificos de uma pessoa e nio de uma interacgao social — sio
personal meanings. Public, mutual e personal meanings nao sio incompativeis,
pelo contrdrio: podem coexistir em diversas situagdes, numa mescla: uma in-
terac¢io entre duas pessoas pode fazer uso de public meanings (como a Lingua
Portuguesa ou as regras da boa educagio) mas dispoe também de caracteristicas
Gnicas forjadas mutuamente no momento de interac¢io social. As formas como
os diferentes tipos de significados sio usados por uma pessoa (coexistem, alter-
nam, articulam-se...) Marris designa de metameanings".

Neste texto serao mantidos os termos “meanings” do original em Inglés, pro-
postos por Marris, para os distinguir das expressoes avangadas por Saussure, que
no inglés se designam de “signifier” (significante) e de “signified” (significado).
Em Marris, o uso da expressao “meanings” (significados) surge para enfatizar
um ponto de vista psicoldgico pés-moderno (construtivista): o objecto do seu
estudo nao ¢ uma realidade independente do sujeito, mas sim diferentes proces-

10. Hofstadter procura reproduzir informaticamente aspectos emergentes de sistemas complexos,
nomeadamente os processos na base da criatividade humana, com base na nogao de conceitos fluidos,
como conceitos com fronteiras flexiveis que se adaptam a circunstincias nio antecipadas (Hofstadter,
Douglas & Fluid Analogies Research Group. Fluid Concepts and Creative Analogies: Computer Models of
the Fundamental Mechanisms of Thought. New York: Basic Books, 1995.). Nio deixa de ser interessante
constatar que o autor assemelha o funcionamento psicolégico ao comportamento das moléculas de dgua,
ligadas transitoriamente por dtomos de hidrogénio: talvez nio seja um acaso a metdfora do iceberg usada
pela psicandlise para caracterizar o psiquismo humano...

11. Cf. Marris. The Politics of Uncertainty.
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samentos, representagoes, significagdes, construgoes mentais de cada individuo
ou grupo de individuos. Vale a pena salientar que, se assumirmos o sentido mais
lato de signo, que o reporta a toda a acgao humana, e nio apenas a verbalizagao,
o conceito de “meaning” aproxima-se efectivamente do de “signified”: estamos
a falar da interpretagao, do sentido que é dado a uma dada expressao (ou acon-
tecimento, objecto...). Podemos traduzir “What does that mean?” por “O que
quer dizer?”, “O que significa?”, “Qual o sentido dessa expressio?” — quando
alguém coloca estas questoes, estd a procurar perceber o significado mais oculto
por detrds do que acabou de ouvir ou observar (isto ¢, o significante).

2. Internalizagao de signos

Desde tenra idade, o padrio dois olhos e uma boca caracteristico da face hu-
mana ¢, na maioria das pessoas, associado a satisfacio de necessidades bdsicas
(fome, sede, frio, calor, etc.). Deste modo, tende a estabelecer-se um emparelha-
mento entre o bem-estar proporcionado por aquela satisfagao de necessidades, e
a referida configuragao visual que sistematicamente a proporciona. Este proces-
so foi descrito pela corrente behaviorista: uma associa¢io é criada, pelo empa-
relhamento sistemdtico entre um referente externo (por exemplo, comida) que
suscita a satisfacdo de necessidades (e consequente prazer) e um outro referente
externo, previamente neutro (face). Este passa a adquirir as propriedades do pri-
meiro, criando os mesmos estados (satisfagdo, prazer) mesmo na auséncia daque-
le. Consolida-se uma associagio, na qual esta configuragio passa por si propria
a suscitar a sensagdo de bem-estar, ou seja, a figura humana passa a representar/
simbolizar bem-estar (ainda que de uma forma inconsciente). Podemos dizer
que se estabeleceu uma associacio na qual a configuracio facial é o significante
e 0 bem-estar ¢ o significado'. Este processo de associagio pode estabelecer-se
das mais diversas formas, como a ac¢io do individuo e as suas consequéncias
no meio (e ndo apenas entre um estimulo do meio e a reac¢io do individuo):
por exemplo, sempre que a crianga ri, surge em seguida a configuragao facial (o
adulto aproximou-se).

12. Embora a corrente behaviorista nao use os conceitos de signo, significante e significado, por se abster
de analisar fenémenos psicolégicos ndo directamente observdveis, considera-se relevante o contributo desta
corrente para a compreensio dos processos de formagio de associagoes. Alguns autores estabeleceram esta
ligagao entre os processos de significacio e os processos associativos caracterizados pelo behaviorismo. Charles
Morris define o signo precisamente em termos behavioristas como algo (A) que leva o comportamento
em direc¢io a um fim, de forma similar & que outra coisa (B) levaria o comportamento em direcgdo a
esse mesmo fim, caso fosse observada (Morris, Charles. Foundation of the Theory of Signs. Chicago: The
University of Chicago Press, 1938). A visualizagao de um sinal de trinsito de “sentido proibido” (A) leva o
condutor de automdvel a ndo seguir naquela rua, naquele sentido, & semelhanca do que aconteceria se esse
enunciado (B) fosse observado.
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Temos assim uma primeira etapa de um processo de significagio (a0 qual se
aplicam os principios do processo de condicionamento), que consiste na criagao
da associagio. Nesta fase, um elemento com dada caracteristica “a” associa-se
a outro previamente neutro “b” (significante), por emparelhamento consistente
e sistemdtico; o elemento previamente neutro adquire a caracteristica do outro
elemento com o qual foi emparelhado (significado).

Porém, isto nio é suficiente. O “nio”, a descontinuidade, é fundamental para
a manutengao da associagao. Numa segunda fase (manutengio da associagao),
entre as diversas vezes em que a crianga manifesta dado comportamento, muitas
nao terdo a resposta externa esperada. Nesta altura, jd estd estabelecida a associa-
¢ao da figura de vinculagio com o bem-estar, em virtude das multiplas situagoes
anteriores de emparelhamento. Se, nos primeiros tempos de vida, a interacgio
com a figura humana de vinculacio é centrada na satisfacio de necessidades da
crianga, alguns meses mais tarde, com o aumento da sua autonomia, o “nao” e o
obstdculo sdo intencionalmente criados pelos adultos, impondo limites a satisfa-
¢ao de necessidades e desejos. Depois de estabelecida a associa¢io, ela é mantida
por emparelhamento intermitente e imprevisivel.

Mais: a partir do momento em que uma associa¢ao se consolida, a sua repe-
ticao continua conduziria precisamente a situagao oposta. Se aquele compor-
tamento se seguisse sistematicamente a consequéncia do meio, ela perderia o
seu valor, tornando-se neutra (o refor¢o perderia o valor reforcador). Podemos
supor que um processo de habituacio ou tolerincia (semelhante ao envolvido
em fenémenos tao diversos como a toxicodependéncia ou percep¢io visual'®)
estaria presente: aquilo que anteriormente era uma dimensio discriminativa face
ao exterior, passaria a ser sentida como constante, e portanto, prépria do meio
interno — aquele elemento do meio seria assimilado.

A Teoria da Vinculagio traz outros dados para a compreensio da questdo:
face a uma situagdo de perda ou auséncia (mais estendida no tempo, como a
morte, ou com menor duragdo temporal, como uma auséncia fisica breve ou
mesmo uma auséncia psicoldgica de sintonia e, portanto, auséncia da associagio
figura-satisfagao), tendemos a procurar essa figura tanto no exterior como no in-
terior de nés. Quando uma relagao com um outro significativo é ameagada com
uma ruptura (que pode ir desde a subtil falha em responder empaticamente ao
abandono efectivo), o individuo tenta reter o outro, internalizando-o. O préprio
bebé tentard responder as suas necessidades e lidar com a falta, internalizando

13. Por exemplo, a presenga continuada num ambiente inicialmente percepcionado como sombrio conduz
a uma adaptagio visual — apds alguns minutos, adquire-se tolerancia & diminui¢do da luz, passando a ver-se
o ambiente como mais luminoso e as cores como mais vivas.
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a figura de vinculagao e, portanto, os significados a ela associados. Isto implica
que, se houver sempre responsividade por parte da figura (n2o existirem falhas
de sintonia) e reparagao, a dependéncia ¢ total: no hd desenvolvimento de auto-
nomia e seguranga em si proprio. E neste sentido que o presente texto considera
a internalizacdo de mutual meanings (que assim se véem transformados em per-
sonal meanings), acontece em virtude da relacdo, mas também da sua auséncia
(fisica ou psicoldgica, com maior ou menor duragao) e da reparagao da falta.
Propde-se, pois, que esta internalizacio estd na base da criacio de um signo,
o que vai ao encontro do que foi conceptualizado por Piaget: a capacidade de
simbolizagio refere-se precisamente a internalizagao (representa¢io mental) de
uma entidade externa (que se torna passivel de estar presente no sujeito, ainda
que ausente no exterior).

3. Signos, meanings e metdforas

Ivor Armstrong Richards' ¢ tido como autor pioneiro na concepgao actual
da metédfora, definindo-a numa relagio entre dois termos, que configuram trés
elementos: tépico, veiculo e base (“ground”). O tépico pode ser descrito como o
objecto central ao qual se refere o enunciado, o veiculo como um outro objecto,
com cardcter subsididrio relativamente ao primeiro, ¢ a base como a relagao de
semelhanca entre os dois. Na expressio metaférica “A Cldudia tem muita luz”,
“luz” funciona como veiculo, através do qual iremos conhecer melhor o tépico
(“Cldudia”), na medida em que ambos possuem determinadas caracteristicas x,
¥, Z, em comum (por exemplo, “atrai e fascina” “destaca-se no meio”; “ajuda a
vermos um caminho”). Para visualizagdo esquemdtica, podemos propor que:

A (veiculo) B (tépico)
‘tem muita luz” ‘A Cldudia”

XYz
(base comum)

Retomando os moldes em que I. A. Richards conceptualizou a metéfora,
Black® considera que estd presente um processo de énfase de certas caracteristi-
cas de ambos os objectos e de supressao de outras, sendo um processo de criagao
conceptual. Deste modo, a base comum dird respeito aquelas caracteristicas em
comum que se visa salientar naquela metdfora especifica (independentemente de

14. Richards, Ivor Armstrong. 7he Philosophy of Rhetoric. London: Oxford University Press, 1936.

15. Black, Max. Models and Metaphors: Studies in Language and Philosophy. Oxford, England: Cornell
University Press, 1962.
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poderem existir outras caracteristicas comuns aos dois objectos). Uma metéfora
visa real¢ar dadas caracteristicas x, y, z (a base comum) no tépico e esta carac-
terizagao ¢ feita a partir da associa¢do com um outro objecto (veiculo), que de
igual modo possui as mesmas caracteristicas.

No entanto, a caracterizagdo da metdfora que acaba de ser explanada nao
esgota ainda a sua compreensdo. Se a expressio metaférica ¢ usada enquanto
figura de estilo, isso acontece porque possui um inegédvel cardcter artistico, que a
distingue de outros signos. Onde radica o valor artistico da metdfora?

O enunciado explicito associa dois objectos A e B que, no seu uso corrente,
sao dissemelhantes (ndo se encontram relacionados), mas t¢ém uma ligagao de
similaridade (base comum que se visa salientar), a qual permanece implicita.
Podemos tentar compreender esta base comum: ambos “atraem e fascinam”,
“destacam-se no meio” e “ajudam a vermos um caminho”. No entanto, isto
parece insuficiente, parece nao capturar a totalidade do sentido; a metdfora pa-
rece que escapa, escorrega por entre os dedos e as linhas. Segundo Campbell,
o poder da metédfora advém da impossibilidade de ser parafraseada, ou, dito de
outro modo, de ser traduzida num public meaning sujeito a convencionalidade
de uma lingua. E o oculto que caracteriza este escape 4 convengio. Assim, po-
demos dizer que hd um desconhecimento:

— da presenca do significado (caracteristicas x, y, z) no tépico (que é aquilo
que, em ultima andlise, a metdfora visa dar a conhecer);

—do processo de transporte efectuado de um significado (x, y, z), associado a
um significante (A), para um outro significante (B), uma vez que a base comum
(significado) ndo ¢ explicitada, aparecendo apenas como visiveis o veiculo ¢ o
topico significantes.

Apesar da base comum permanecer implicita, ela é sentida por um ou mais
individuos, sendo mais ou menos compreensivel, mais ou menos consciente —
nao conhecida na medida em que nao explicita, nio visivel, nao convencionada,
mas intuida. Opera aqui um nivel explicito e um nivel implicito, os quais se con-
tradizem: aquilo que, no uso corrente (explicito), é dissemelhante passa agora a
adquirir, implicitamente, um cardcter de semelhanga. Isto gera uma confluéncia
de contrastes, numa miscigenacio que confere & metdfora um cardcter de estra-
nheza, de anomalia discursiva. A incompatibilidade literal entre tépico e veiculo
(a sua dissemelhanga) I. A. Richards" designa de tensdo. Esta tensao confere
cariz emocional, traduzindo-se numa impressio vivida, enfitica, magnética.

16. Campbell, Paul Newell. “Metaphor and Linguistic Theory”, in: The Quarterly Journal of Speech 61
(1975), pp. 1-12.
17. Cf. Richards. The Philosophy of Rhetoric.
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Segundo Aristdteles'®, na metdfora hd um deslocamento de sentido, que ¢
possivel gragas ao cardcter de analogia, isto ¢, de igualdade de relagdes ou seme-
lhanca entre os dois objectos. As caracteristicas referidas, acrescenta-se ainda o
movimento. Assim, reformulando o esquema proposto, temos:

objecto A objecto B

(dissemelhante) explicito

(semelhante) implicito

caracteristicas X,y,z

A nio reversibilidade da metdfora (observada experimentalmente por
Glucksberg, McGlone e Manfredi”) permite distingui-la da analogia (na qual
hd reversibilidade). Se as caracteristicas base significadas (x, y, z) sdo desconhe-
cidas (ou menos conhecidas ou observdveis) no tépico, elas sio mais visiveis no
veiculo — considera-se que ¢é esta a desigualdade fundamental entre os objec-
tos significantes, na qual radica a irreversibilidade da metdfora. E também esta
diferenca de conhecimento das caracteristicas nos significantes que justifica a
necessidade de usar um veiculo (mais observavel) como forma de salientar carac-
teristicas de um tépico. O movimento de significado na metéfora ocorre de uma
regido conhecida (uso corrente da palavra) para um territério desconhecido. E o
salto para uma regiao imprdpria: impensado, inusitado, errdtico.

A combinagio da activagio emocional, oriunda da tensio, com o movimento
entre conhecido e desconhecido, torna evidente o valor heuristico da metifora.
O poder da metifora é tanto maior quantos mais significados ela contiver em
potencial, o que pressupoe que hd uma larga margem para a subjectividade e
para a imprevisibilidade. Por isso a metdfora pode ser usada para criar novos
conceitos, suscitar insigths, fazer emergir novas gestalts, ou seja, tem um valor
criativo, sendo uma reconhecida ferramenta nesta drea. Wheelwright* acrescen-

18. Aristételes. Poética (tr. Eudoro de Sousa). Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 2010, 1457b 7.

19. Glucksberg, Sam; McGlone, Matthew S. & Manfredi, Deanna. “Property attribution in metaphor
comprehension”, in: Journal of Memory and Language 36 (1997), pp. 50-67.

20. Wheelright, Philip Ellis. Metaphor and Reality. Bloomington: Indiana University Press, 1962.
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ta que a metdfora compreende ndo apenas um movimento na similaridade entre
dois objectos relativamente aos quais temos diferentes graus de conhecimento
(epifora), mas um movimento de interacgdo nova (didfora), isto é, o proprio acto
de gerar uma metédfora é criador de associagoes novas nos seus elementos. Nao
conhecida mas potenciadora de conhecimento.

Em suma, as caracteristicas da metdfora aqui explanadas levam a propé-la
como um tipo particular de signo, no qual o significante ¢ composto por dois
elementos dissemelhantes no seu uso corrente (public meaning) e o significado
¢ constituido pela atribuigao de caracteristicas comuns (base) a um dos objec-
tos (tépico), por meio de um outro objecto (veiculo), no qual as caracteristicas
comuns visadas sio mais observdveis. Podemos inversamente supor que a es-
trutura referida a respeito da metdfora (tépico, veiculo e base comum) possa
ser aplicdvel a outros tipos de signos, na medida em que, como foi dito, todo o
signo ¢ composto pelo menos por dois elementos e uma relagao entre eles. Por
exemplo, se 0 acenar com a mio ¢ o veiculo, o tépico ¢ o desejo de proximidade,
e a base comum é a abertura fisica/manifestagdo de abrago, que estd presente em
ambos. Assim, a caracterizacao formal ou estrutural da metdfora considera-se
imprescindivel acrescer vectores passiveis de serem designados de funcionais,
nomeadamente, a intensidade emocional que suscita e o potencial criativo, os
quais advém da tensio e do movimento entre conhecido e desconhecido. Nao
deixa de ser pertinente observar que emog¢io, movimento, subjectividade e im-
previsibilidade sao todas elas caracteristicas dos personal e dos mutual meanings.
Na metdfora hd sempre significados que escapam a parafrase. No entanto, o pri-
meiro sentido, isto é o uso corrente (um public meaning), no qual o significado
¢ conhecido, consciente ou ébvio, continua presente, coexistindo com o desco-
nhecido. A metéfora serd, entdo, uma forma de metameaning, isto é, um modo
particular de articulagao entre public e personal ou mutual meanings.

4. Vida e morte de uma metafora

“Um professor ¢ um pedagogo”. Uma frase como esta ndo parece conter qual-
quer metdfora. No entanto, outrora, “pedagogo” era a designacio atribuida ao
escravo que levava a crianga grega a escola. Em algum momento, este signifi-
cado, originalmente associado ao significante (conjunto de letras ou fonemas
“pedagogo”), poderd ter sido usado numa metdfora: um elemento mais visivel
(escravo que levava a crianga) funcionou como veiculo para referir um tépico,
com caracteristicas similares (pessoa que leva a crianga até ao saber). Pelo uso
sistemdtico da palavra neste tltimo sentido, ficou integrado na lingua: o signifi-
cante ficou a ele ligado e o sentido original deixou de existir. Ao longo do tempo,
aquilo que anteriormente causava estranheza por ser desconhecido e nao ser vul-
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garmente utilizado (metdfora) progressivamente passou a ser de tal modo usado
que se tornou um signo integrado no sistema publico da lingua e nos seus usos
correntes. Deixou de conter um personal ou mutual meaning para se confinar aos
public meanings. Bréal*' introduz o conceito de “metdfora morta”, por oposigao
a0 de “metdfora nova”. No entanto, em rigor, considera-se que faz sentido falar
de processo de morte de metdfora, e nio tanto de uma metdfora morta: se estd
morta, ndo ¢é mais uma metdfora, mas outra coisa qualquer. Se perde o valor
metaférico, deixa de ser metdfora.

A banalizagao de uma expressao metafdrica ¢ andloga ao processo de neutra-
lizagao (ou extin¢io) de um comportamento adquirido pelo seu reforgo sistema-
tico. Para que o elemento do meio nio perca o valor refor¢ador, o behaviorismo
propée que, a partir do momento em que a associa¢io é adquirida pelo indivi-
duo, se passe a efectuar de modo intermitente e imprevisivel. Se o emparelha-
mento sistemdtico ¢ indispensdvel na criacao de associagdes entre comporta-
mentos e elementos do meio, o emparelhamento intermitente e imprevisivel é
fundamental para a sua manutengao. Para que a metdfora se mantenha enquan-
to tal (isto é, para que exista, para que viva), é necessdria uma forga contraria
aquela que precisamente a metéfora propde: se a metdfora visa avangar sobre o
desconhecido, tornando-o conhecido, ela apenas se manterd metdfora enquanto
houver uma forga inversa, isto é, enquanto o desconhecido nao se deixar agarrar.
E 0 nio: necessario para que o significado permanega inalcangével; inominavel;
intangivel. Para ser metdfora tem de ser intercalada com a nao-metafora.

Supor a dialéctica entre conhecido e desconhecido como central na metdfora
como processo psicolégico, ¢ aceitar nio apenas a implica¢io de que o conhe-
cido por si s6 ¢ insuficiente (o conhecido ¢ de uso corrente, nio tem fascinio
estético), mas ainda que o desconhecido em si ¢ igualmente insuficiente: o total
desconhecido transmitiria uma sensagio de estranheza absurda, quase de aleato-
riedade. Assim, apenas funcionard como metafédrico algo que seja desconhecido
mas conhecivel, ainda que num outro plano de conhecimento, ainda que sob a
forma de um rudimento. Apenas funcionard como metaférico algo que existe
jé de forma seminal, como uma zona de desenvolvimento préximo. Talvez seja
essa sensagdo de energia potencial que nos fascina. Na metéfora ou em qualquer
outro lugar.

Vale a pena notar a similaridade entre esta tltima ideia e as palavras de Kan-
dinsky sobre a Arte: “A vida espiritual pode ser representada, em esquema, por
um grande tridngulo dividido em sec¢des desiguais, com a menor e mais agu-
da no seu cume [...] O tridingulo move-se ¢ avanca lentamente; onde «<hoje»

21. Bréal, Michel. Semantics. New York: Dover, 1964.
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se encontra o vértice mais alto, estard «amanha» a préxima sec¢io. Por outras
palavras, o que hoje é compreensivel para o vértice mais alto, e que representa
um disparate para o resto do tridngulo, amanha aparecerd a parte mais préxima
com um sentido carregado de emogdes e de novos significados. [...] Em todas
as secgoes do tridngulo, podem-se descobrir artistas. Aquele que consegue olhar
para além dos limites da sua sec¢do é um profeta para os que o rodeiam”™?.

Conclusao

Se o signo ¢ aplicdvel aos mais diversos campos de existéncia humana (e nao
apenas ao da linguagem verbal), entdo podemos conceptualizd-lo sobretudo como
um processo psicoldgico: aquele pelo qual acedemos a algo mais oculto (talvez
porque apenas presente dentro de nés), através de uma associagao com algo mais
observdvel (mais imediatamente perceptivel aos sentidos). Trata-se de uma repre-
sentagio mental. Neste processo hd (ou houve em algum momento) uma trans-
feréncia de significado de um elemento para outro, sem que existisse necessaria-
mente 4 priori uma relagdo entre eles (pelo contrdrio, algumas das associacoes sio
forjadas apenas por uma coincidéncia temporal entre os dois elementos/aconteci-
mentos, sem qualquer ligagdo entre os seus campos semanticos).

A metéfora serd, sem divida, um tipo particular de signo e, portanto, também
um tipo particular de processo psicoldgico. Se a metdfora é um processo psicold-
gico, ela ndo precisa de palavras. E neste sentido que encontramos a metifora em
dominios como o visual/pictérico (Forceville), gestual (Cienki & Miiller), musical
(Zbikowski)?, sensorial, emocional... Mas se hd uma transferéncia de sentido
entre dois elementos de campos seménticos diferentes na metafora, em que se di-
ferencia do signo? O aprofundamento que tem vindo a ser efectuado sobre aqueles
conceitos poderd dar-nos algumas pistas. Na metdfora podemos encontrar (pelo
menos) dois niveis signicos: um, no qual a expressao metaférica (tdpico e veicu-
lo) funciona como significante das caracteristicas comuns nio expressas (base); e
outro, no qual o veiculo funciona como significante do tépico, por conter essas
caracteristicas de modo mais visivel do que aquele — a metéfora indicia (mas nio
afirma...) que um poderia ser substituido pelo outro.

22. Kandinsky, Wassily. Do espiritual na arte. Lisboa: Publicagoes Dom Quixote, 1991/1992, pp. 29-30.
23. Estdo presentes no 7he Cambridge Handbook of Metaphor and Thought, editado por Raymond Gibbs,

diversos capitulos que reflectem a investigacio sobre dominios nao verbais, explicando, por exemplo, como
uma imagem visual pode ser metaférica. Entre os seus autores encontram-se Charles Forceville (cap. 26,
“Metaphor in Pictures and Multimodal Representations”, pp. 462-482), Alan Cienki e Cornelia Miiller
(cap. 27, “Metaphor, Gesture, and Thought”, pp. 483-501) ou Lawrence M. Zbikowski (cap. 28, “Metaphor
and Music”, pp. 502-524).
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O presente texto considera que, na metéfora, hd uma caracteristica que a dis-
tingue marcadamente da generalidade dos signos: ¢ inexplicavel. E misteriosa e
intocdvel. Vive do segredo. A metdfora nio é um deslocamento de sentido que
suscita imagens (representagoes mentais) jd existentes e bem conhecidas, como
outros tipos de signos de uso corrente. Nao é um signo no qual o desconheci-
do nos parece inexistente ou irrelevante. A metdfora usa e abusa da dialéctica
conhecido-desconhecido até ao infinito. Origina tensio emocional, perplexi-
dade, fascinio, atracgdo pelo oculto que dela emana. Como uma estranheza
entranhdvel, o desconhecido na metifora é seminal: a atracgao suscita o movi-
mento — ou, por outras palavras, a mudanga — na sua direc¢io. Inicia-se um
novo caminho e, portanto, um novo conhecimento. Trata-se de um processo
de associacio signica distinto dos demais, uma vez que propicia a génese de
vivéncias, capacidades e entendimentos, pelo trilhar de uma procura e, talvez,
de uma descoberta. Repleta de energia potencial, na metéfora dé-se a criacio de
novas significagoes.

Se este processo psicolégico é aplicivel a todo o dominio de existéncia huma-
na, entdo podemos designar de metaférico todo o fenémeno que possui estas
caracteristicas, isto ¢, toda a situagdo psicolégica em que: (a) hd uma associagao
relevante entre elementos de campos semanticos diferentes, com desigual ni-
vel de observagiao/oculta¢io (tao obscuro que por vezes o tépico nem sequer é
explicito e percebido, apenas intuido?**); (b) cria-se uma sensagio de fascinio e
activa¢io emocional desmesurada, inexplicdvel porque incapaz de ser parafrase-
ada de modo suficiente, isto é, de modo a esgotar a tensdo emocional e saciar o
fascinio (se assim ¢, faz lembrar uma paixao... A paixdo como uma metéfora?).

Saliente-se ainda que, ao ser processo psicolégico, uma metdfora permite-se
residir no interior de quem a sente: basta que os processos estruturais e funcio-
nais referidos operem numa Gnica pessoa. E metifora porque alguém a sentiu,
seja uma ou muitas pessoas, esteja ou nao convencionada como tal. E Arte? Nio
sei. Mas ¢ fascinio estético certamente. Uma paixio. E claro que com o tempo
essa metdfora poderd deixar de ser metdfora, assimilada no uso corrente. Mas,
ainda assim, serd tudo passivel de ser assimilado? Nem toda a palavra pode ser
expressa em qualquer lingua. Cada lingua tem propriedades e regras préprias
que condicionam o que pode e o que nio pode ser dito. Dito de uma dada for-
ma, num dado tempo, num dado espago. Eternamente metéfora porque ultra-
passa limites. Eternamente metdfora pelo olhar (limitado) humano.

24. Ricoeur fala de metdfora “in absentia”, caracterizando este tipo de metdfora na qual apenas o veiculo
¢ explicito (Ricoeur, Paul. The Rule of Metaphor: Multi-disciplinary Studies of the Creation of Meaning in
Language. London & Henley: Routledge & Kegan Paul, 1978, p. 186).
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Ciéncias da Mente e Arte da Musica:
Notas (em staccato legato) sobre a Atengao
Miguel Ribeiro-Pereira*

Aguilo que “constitui o ser humano”

— para citar Thrasybulos Georgiades —
é a sua atengdo, a sua esséncia espiritual '
— Georg Kiihlewind

Proémio

(1) Vivemos imersos num mundo de significados, que captamos ou criamos
com o pensar. Neles consiste a realidade primeira. E a ideia que, na actividade
humana — e, segundo a tradigao, também na actividade divina — antecede as
coisas individuais: primeiro, existe o significado das coisas; s6 depois, o signo,
como matéria configurada. E os signos materiais, ao serem lidos, convertem-se
em significados imateriais. Eis o sentido duplo que o adjectivo “espiritual” tem
na epigrafe, entendido pelo seu autor como aquilo que estd livre da matéria e é
significativo. Ora, se os significados sao imateriais, sé-lo-a0 também o pensar e
aquele que pensa, que compreende. Mas, na realidade, saberemos nés a maneira
como pensamos no momento presente? “Tal como, ao falar, no temos consci-
éncia dos 6rgios da fala, tio-pouco sabemos como pensamos. E do pensamento
jé pensado que adquirimos consciéncia; 0 modo como ele se efectua estd-nos
oculto”. Uma das causas, explica Kithlewind, é que “estamos absortos no pensar
— somos idénticos ao processo — a tal ponto que jd nao resta outra instancia

que observe™?.

* Professor de Andlise e Estética Musical da Escola Superior de Misica, Artes ¢ Espectdculo (ESMAE — IPP).
Investigador do Centro de Investigagio em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR — UCP).

1. “Was ‘den Menschen ausmacht’ — um Thrasybulos Georgiades zu zitieren —, ist seine Aufmerksamkeit
sein geistiges Wesen”. Kithlewind, Georg. Der sanfte Wille: vom Gedachten zum Denken, vom Gefiiblten 3um
Fiiblen, vom Gewollten zum Willen. Stuttgart: Verlag Freies Geistesleben & Urachhaus, 2000, p. 83.

2. “Wir wissen ebenso wenig, wie wir denken, wie wir beim Sprechen eine Bewussheit tiber die Titigkeit der
Sprachorgane haben. Was uns bewult wird, ist der fertig-gedachte Gedanke, das Wie seines Zustandege-
kommens ist uns verborgen. [...] Wir im Denken so aufgehen, so identisch mit dem Prozess sind, dass
keine beobachtende Instanz tbrig bleibt”. Ibid. p. 13.
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(2) Assim, curiosamente, comegou a palestra de Alexandre Castro-Caldas,
“Realidades e Mitos da Fungdo Cerebral”, chamando a atengdo para a caracte-
ristica peculiar (um “mau principio”, como classificou) de se descobrir o cérebro
com o cérebro. E logo confessou quao interessante seria poder fazer-se uma co-
municago sem falar, s6 com gestos, sobre o cérebro. Eis uma sugestao deveras
original, embora provavelmente pouco eficaz, que nao mereceu mais comentd-
rio ou explica¢do. Em contrapartida, a plasticidade prépria do espaco musical
¢ propicia a este tipo de expressio gestual, desde logo manifesta na actividade
fisica do intérprete ou na escrita (por vezes) ideografica do compositor. Também
a sua concepglo pldstica, imagindria e formativa, é susceptivel de explicacio
teérica cabal e eloquente através de gréficos ou diagramas analiticos, quer se
trate de relagoes locais ou formais, imediatas ou a distancia. Caracteristico é o
exemplo do austriaco Heinrich Schenker, porventura o tedrico mais influente
do séc. XX, que prescindiu de todo o comentdrio verbal, em beneficio exclusivo
de representagoes grificas da musica’. Mais ousado ainda seria o austro-brita-
nico Hans Keller, que substituiu palavras e gréficos pelo som: o seu método de
andlise funcional, em que diagramas da musica eram apresentados com comen-
tario verbal, veio dar lugar mais tarde a um método “homeopdtico” de compor
partituras analiticas com as mesmas for¢as da obra original. Usar “musica [para
discorrer] sobre musica”, tal foi o principio que afirmou, “é incomensuravelmen-
te mais objectivo do que palavras sobre mdsica, porque esta é absolutamente
concreta™. Concebidas para serem executadas, mais do que simplesmente lidas
— vdrias andlises foram, alids, radiodifundidas no im da década de 1950 —
estas partituras interpolavam passagens da obra com demonstragdes de relagoes
motivicas e estruturais entre temas. O seu objectivo expresso era evitar a tran-
sicao entre modos diferentes de pensamento, musical e verbal. Assim se fecha
o circulo do modo de cognicdo e da sua representagao, voltando-se de novo ao
(mau) principio.

(3) O comentirio selectivo que ora se apresenta é baseado nessa palestra que
Castro-Caldas proferiu em 17 de Marco de 2008, no 4mbito do Semindrio “Arte
e Signo”. Elegi como tépico a atengio, “uma das questoes mais antigas e cruciais
[pivotal] da ciéncia psicoldgica”, assim é descrita num estudo que examina o
estado actual da investigacio cientifica nesse dominio. Trata-se “do estado de
preparagao e de seleccio de alguns aspectos do nosso ambiente fisico (por exem-
plo, objectos) ou de algumas ideias na nossa mente que estao armazenadas na

3. Cf. Schenker, Heinrich. Five Graphic Music Analyses (ed. Felix Salzer). New York: Dover Publications, 1969.
4. Keller, Hans. “Wordless Functional Analysis: The Fisrt Year”, in: The Music Review xix (1958), p. 200.
Por forca das limitagGes fisicas do texto, as citagdes em lingua inglesa serdo vertidas directamente em
vernaculo. S6 em casos particulares, mais ambiguos ou idiomadticos, se fara mengao aos vocabulos ou
expressoes originais.
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meméria”. E meu propésito contribuir também substantivamente aqui com
um breve ensaio sobre o fenémeno especifico da aten¢io em mdsica. Dois dos
aspectos mais descurados neste dominio — o défice na pesquisa do processo
compositivo, em beneficio exclusivo do produto final, e da histéria psicolégica
momento a momento de uma obra — constituem parte da originalidade deste
trabalho. Assim, no meu exame analitico, privilegiarei a percep¢io imediata
(real-time processing, no linguajar cientifico inglés), cuja atencdo estd focalizada
no movimento em curso e reage a cada gesto musical, em detrimento de estra-
tégias retrospectivas (final-state analysis), baseadas sobretudo na meméria. Eis o
plano: primeiro, impde-se contextualizar e resumir a posigao neurobioldgica do
palestrante sobre o fenémeno da atencdo; depois, aprofundar-se-4 tal pesquisa
com a perspectiva mais especifica da psicologia cognitiva da masica; finalmente,
por meio de uma andlise pormenorizada da fuga XXI do 1° caderno do Crawve
bem temperado, de Johann Sebastian Bach, propoe-se detectar os vestigios que
a mente musical do compositor deixa a atengio do executante e do ouvinte —
isto ¢, a expressdo e a percepgao da ideia musical. Breves reflexes sobre o modo
preconizado de experiéncia auditiva e de pensamento analitico rematam este
comentdrio/ensaio.

I Neurociéncias cognitivas

(4) Tendo o assunto em aprego sido apresentado em palestra informal e com opor-
tunidade escassa para didlogo, parece-me ser mais avisado contextualizar e recense-
ar sumariamente os aspectos relevantes num manual compreensivo do autor®. Este
compéndio integra-se no vasto dominio das neurociéncias cognitivas e visa, entre
outros possiveis leitores interessados, os alunos do ensino superior em psicologia,
medicina e filosofia. “A heranga de Franz Joseph Gall” (1758 — 1828) é expressamen-
te assumida no titulo. Foi este investigador vienense o pioneiro da frenologia, uma
corrente de pensamento cuja “ideia simples era que as diferentes fun¢des do compor-
tamento humano correspondiam substratos bioldgicos préprios que se localizavam
no cortex cerebral” (p. xiii). Nao se cansard o autor de usar este mote, lembrando-
-nos frequentemente da necessidade de descrever, primeiro, as bases bioldgicas dos
diversos processos ou fung¢des cerebrais. Tal conhecimento deverd definir (e, a seu
ver, limitar) qualquer discussdo no Ambito cognitivo.

5. Raz, Amir & Buhle, Jason. “Iypologies of Attentional Networks”, in: Nazure Reviews Nenroscience 7 (2000), p. 367.

6. Castro-Caldas, Alexandre. A heranca de Franz Joseph Gall: o cérebro ao servio do comportamento humano. Lisboa:
McGraw-Hill, 2000. Doravante, nesta secgio e bem assim na proxima, as referéncias frequentes as obras
cientificas em apreco (obras que estio na base do meu comentario) serdo feitas directamente no corpo do
texto, de modo a evitar ao leitor constantes interrupgdes.
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(5) Em boa medida, a discriminacao entre “mitos e realidades” anunciada na
palestra remete para a “breve revisao histérica”, que constitui o capitulo inicial
do livro. Num discurso escorreito, cativante até, somos levados numa incursio
pelo passado, que nos ajudard a compreender o valor dos conceitos actuais e a
sua natureza efémera. Logo de inicio se refere como, “na discussao sobre a loca-
lizacao da alma”, a histéria da fungao cerebral se embrenha com a da filosofia;
por exemplo, “na explica¢do do comportamento humano enquanto emanacio
espiritual da actividade biolégica do Homem” (p. 2), questao perene e longe de
estar resolvida, que actualmente se desenvolve em torno do conceito de cons-
ciéncia. “Sao estas as questées que hoje procuram explicacio nos complexos
desenvolvimentos da ciéncia bioldgica, procurando estimular o encontro entre
estudiosos com bagagens culturais diferentes” (p. 3). Serd tal procura interdis-
ciplinar de linguagens comuns — injungio contemporinea e necessidade pre-
mente — também assumida no meu ensaio adiante.

(6) Fruto dessa cumplicidade histérica, ficamos a saber que Hipdcrates (ca.
460 — ca. 370 a. C.), “fundador dos principios que regem os actos da medicina
actual, foi o primeiro filésofo grego a atribuir ao cérebro fun¢oes comportamen-
tais mais elaboradas do que as simples sensagdes” (p. 7). Contrariava, assim, o
conceito tradicional de que o coragio era o érgao da vida e da alma — o érgao
nobre — como era tido na cultura do Antigo Egipto. E, mais tarde, foi o médico
helenista Galeno (ca. 130 — ca. 200), ao rejeitar a doutrina platénica da relagao
entre o coragao e o cosmos, ‘quem trouxe ao conhecimento cientifico, de forma
definitiva, os dados que permitiram comegar a dar importancia ao cérebro” (p.
9), atribuindo-lhe todas as funcées mentais. S6 com os frades dos séculos IV
e V da era crista vieram estas funcoes a ser localizadas em trés ventriculos (ca-
vidades que existem no interior do cérebro e que contém o liquido designado
por cefalorraquideano), em claro desrespeito pela realidade anatémica. Servindo
“mais os propésitos de formulagoes tedricas do que a verdadeira descri¢ao da re-
alidade” (p. 9), manifestamente uma forma de mito, a explicagao ventricular das
funcoes dominou o conhecimento durante cerca de milénio e meio, nao obstan-
te os progressos da representagdo da realidade anatémica e das dissecagoes do
cérebro na Renascenca (inclusive por Leonardo da Vinci). Os préprios modelos
fisiolégicos da funcido cerebral que foram propostos por René Descartes (1596
—1650), a outra figura tutelar do saber académico, centravam-se ainda na teoria
ventricular. Reconhecidamente sem pretensao exaustiva dos factos relatados, o
autor visa sobretudo “enquadrar o tema na histéria das ideias” (p. 13).

(7) S6 no limiar do século XIX, com o sistema frenolégico de Gall, corrente
de pensamento que se desenvolveu até aos nossos dias, surgird o inicio da vira-
gem nas concepg¢oes funcionais do cérebro. “A heresia proposta nesta teoria”,
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explica o autor, “era simplesmente a seguinte: ndo eram os ventriculos a parte
importante do cérebro, mas sim a sua prépria estrutura, que dispunha de 6rgaos
capazes de desempenhar fun¢oes” (p. 14). Privilegiando inicialmente a obser-
vagao empirica da natureza e a sua andlise minuciosa, a despeito do ambiente
critico da ciéncia fisiolégica coeva sobre o cérebro e da opinido dos metafisicos
sobre as faculdades mentais, os frenologistas preocuparam-se depois em dar cor-
po cientifico as suas concepgoes revoluciondrias, todavia muito populares (como
a “teoria das bossas”) junto da opinido publica. As sofisticadas técnicas actuais
de imagem do cérebro vieram demonstrar a pertinéncia dos dados de observa-
¢ao e da base experimental, que permitiram entdo atribuir fungées psicoldgicas
a regides especificas do cérebro e abrir portas para novas questdes persistentes
até aos nossos dias. Coube a Paul Broca (1824 — 80), discipulo parisiense de
Gall no hospital da Salpétriere, desenvolver um novo modelo experimental que
se baseava no estudo de doentes com lesoes cerebrais. A ele se deve a teoria das
circunvolugées (em vez de bossas do crinio) e o conceito de domindncia cerebral,
tendo afirmado peremptoriamente em 1865 que “falamos com o hemisfério es-
querdo” (p. 20).

(8) Nasce em 1874, com as investigagoes célebres do neurologista e psiquiatra
Carl Wernicke (1848 — 1905) sobre a afasia, a escola associacionista alema. O
aspecto mais interessante do seu modelo é “o facto de terem sido descritas vias
de ligacdo entre os diversos centros, dando, assim, uma dimensao funcional ao
cérebro que até entdo nao tinha sido considerada” (p. 21). Aqui se fala em cen-
tros localizados e em vias de ligagao entre eles. Estas concepgoes fundamental-
mente neuronais da fungao psiquica irdo reflectir-se mais tarde na teoria psica-
nalitica de Sigmund Freud (1856 — 1939). “O problema era nao haver na época
métodos eficazes para explorar experimentalmente os modelos, ficando estes,
por isso, exclusivamente tedricos, embora alicer¢ados, é certo, por uma légica
e uma coeréncia internas” (p. 22). Polémica e contesta¢io grassavam, contudo,
na viragem do século XX, um periodo de grandes convulsées na comunidade
cientifica. Ganhavam forga, em particular, duas correntes de oposicao a teoria
das localizagbes cerebrais: a teoria holistica da fungao cerebral, “que pretendeu
demonstrar que a perda funcional resultante das lesoes cerebrais era fundamen-
talmente quantitativa (quantidade de cérebro perdida) e nao qualitativa (regio
do cérebro lesada), e a escola da Gestalt” (p. 23), que adiante se verd com mais
pormenor (infra §§ 10, 18). Mencio ¢é feita, por fim, ao desenvolvimento da psi-
cologia cognitiva, cujas hipdteses sobre o processamento da informagao deram
origem a muitos dos paradigmas experimentais hoje utilizados. Desta disciplina
trataremos na préxima sec¢ao (II).
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) E logo a seguir & apresentagao dos “conceitos de anatomia e fisiologia”
(cap. 2), das “nogoes de patologia” (cap. 3) e dos “métodos de estudo” (cap. 4)
que Castro-Caldas vai descrever (em trés capitulos sucessivos sobre os sensores,
a atengdo e a memoria) o processamento da informagio pelo cérebro. A partida,
importa esclarecer que “a percepgao pelos sensores do Homem [os 6rgaos capa-
zes de recolher informag¢do do mundo exterior] é um fenémeno activo, podendo
dizer-se que percebemos o que queremos [através da modulagio que a experiéncia
prévia do sujeito tem sobre a informagao que recebe] e o que podemos perceber
[gragas as caracteristicas dos sensores, do treino e do conhecimento prévios]” (p.
83). Se ambas as condi¢oes implicam passado e meméria — nio é esse, todavia,
o foco da nossa aten¢do — jd a segunda remete explicitamente para questoes
da estrutura bioldgica que suporta os mecanismos bdsicos de processamento
da informagao. Sem serem os melhores, na escala dos animais, os sensores do
Homem sdo os “mais diversificados, podendo, por isso, retirar do mundo quali-
dades que os outros seres nao retiram” (p. 83). Num aparte de indole filoséfica
sobre a possibilidade do mundo a que os nossos sensores dao acesso nio ser
exactamente o mesmo do dos animais, o autor confessa: “o Homem estd caren-
te de receptores para compreender outros aspectos do universo” (p. 83). Logo
abandona a questdo, porém, extravagante que ¢ para o estudo levado a cabo no
estrito Ambito da neurobiologia.

(10) Depois de ter examinado os sentidos mais importantes — somestesia (o senti-
do do corpo), audicio e visaio — ao “nivel da consciéncia declarativa, que constitui o
ntcleo fundamental para a descri¢ao da actividade cognitiva” (p. 83), o autor ilustra
a contribui¢io da escola alema da Gestalt para a concep¢ao cognitiva moderna da
percepgao como processo activo e criativo, superando assim o conceito de imagem
como soma de elementos perceptuais, em que os filésofos empiristas acreditavam.
“A ideia central dos psicélogos da Gestalt é que o processo de percepgao conforma
activamente, a partir de detalhes de um estimulo, o resultado final que emerge na
consciéncia do observador” (p. 109). Curioso é o gosto que eles manifestavam em
comparar a percep¢ao visual a de uma melodia musical, cujo reconhecimento nao
estd dependente da sequéncia de notas particulares, mas da sua inter-relagao. As leis
fundamentais da percepgio por eles definidas — lei da semelhanga e lei da proximi-
dade — sdo entao devidamente exemplificadas. Salienta-se ainda que a identificagio
elementar do contorno e a predisposigao para analisar em padries, essenciais na per-
cepgao musical, podem explicar-se através de mecanismos biolégicos. Ao invés da li-
nha seguida pelos empiristas no passado, “que tentavam encontrar uma sequéncia de
operagdes seguidas para se chegar a imagem final, interessa-nos ¢ perceber quais sio
as estruturas envolvidas nesta interacgao constante entre o cérebro e os seus 6rgaos
dos sentidos e a realidade” (p. 111). Seguir-se-ao os capitulos sobre os mecanismos
ligados & percepgao: a atengdo e a memoria.



Notas (em staccato legato) sobre a Atengao

(11) O autor vai agora descrever o mecanismo da atengao, que permite pro-
cessar diferenciadamente os milhares de estimulos que, em cada instante, im-
pressionam os sensores. Nao ¢ simples a sua definicao: trata-se de um “processo
complexo que carece de divisio em multiplas operacoes. E parte integrante e
fundamental da actividade sensorial, é indispensdvel para a meméria e participa
como um distribuidor da actividade sensorial pelos vdrios niveis da consciéncia,
que em simultdneo processam a informagao” (p. 118). Dos modelos explicativos
com actualidade e aceita¢do no 4mbito da psicologia cognitiva, destaca-se a “te-
oria dos diagramas cognitivos” (cognitive scheme theory) do investigador inglés
Tim Shallice. (Diagramas siao unidades cognitivas que informam o sistema e
motivam respostas.) O seu proponente considera que o controle do processa-
mento automdtico da informagao se opera através de dois mecanismos sucessi-
vos: 0 planeamento ordenado da contencio (contention scheduling) permite ao
sistema dar precedéncia a um determinado diagrama cognitivo, utilizando a
memoria de longo termo; o sistema atencional supervisor (supervisory attentional
system) enviesa a entrada dos diagramas cognitivos de forma voluntdria, utilizan-
do a memoria de trabalho’. Sendo uma fun¢ao com multiplas manifestagoes,
a aten¢io tem como varidveis mais importantes a selectividade (opgao entre os
processos de atengao mantida ou dividida) e a intensidade (uma gama de ac-
tivacdo que varia entre o estado de vigilia completa e a sonoléncia ou o sono).
Acrescenta-se ainda o vector da consciéncia, capaz de atravessar todos estes es-
tados, criando niveis diferenciados do processamento da informagao sensorial.
Em suma, “o processo atencional é quase como um atributo de toda a actividade
cognitiva, seja ela explicita e declarativa, seja ela implicita ou inconsciente” (p.
122). Em conformidade, o autor ird descrever os operadores biolégicos envolvi-
dos no fenémeno da atengao; determinando realidades, presume-se, e evitando
mitos.

IT Psicologia cognitiva da musica

(12) Perspectiva distinta, e que permite enquadrar mais de perto o nosso t4-
pico, é a de John Sloboda, a0 mesmo tempo psicélogo e musico. O seu livro,
j& um cldssico hoje, faz uma apreciagio critica e selectiva da literatura cada vez
mais abundante sobre a questao da mente (ou consciéncia) musical®. O objecto
central desta disciplina recente, explica o autor, é a natureza da “representacio

7. A memoria de trabalho, explicara o autor mais adiante, “foi descrita inicialmente como um sistema de
suporte a descodifica¢io do componente fonolégico da linguagem. Enquanto se escuta a sequéncia de sons
que vird a constituir a mensagem verbal, é necessario manter em memoria todos os elementos, de forma a
nao perder o sentido do discurso”. Ibid. p. 138.

8. Sloboda, John A. The Musical Mind: The Cognitive Psychology of Music. Oxford: Clarendon Press, 1999.
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interna, abstracta ou simbdlica, da musica” (p. 3) e as vdrias actividades que
lhe estao associadas. (Logo acrescenta também, a semelhanga de Kiihlewind:
“Estas representagoes, e os processos [mentais] que as criam, nio sio directa-
mente observéveis. Temos que inferir a sua existéncia e a sua natureza a partir
das observagoes do modo como as pessoas escutam, memorizam, executam,
criam e reagem a musica”.) A representacio da estrutura musical, em particular,
¢ um conceito unificador dos diversos tpicos examinados no livro — execugao,
composi¢io, escuta e aprendizagem — enquadrados que estio pelo estudo com-
parativo da musica e da linguagem, no principio, e o dos contextos cultural e
biolégico, no fim. Quanto a analogia linguistica da musica, o autor explica que
em ambas, musica e linguagem, “nés representamos sequéncias de elementos
individuais, conferindo-lhes uma funcéo significativa em estruturas abstractas
subjacentes” (p. 65). No seio destas estruturas, conclui entlo, ¢ a relagio mutua
entre os seus elementos, mais do que a mera proximidade temporal ou espacial,
que determina o grau de semelhanga (ou afinidade) psicoldgica.

(13) J4 no ultimo capitulo do livro, Sloboda reflecte sobre a posi¢ao curiosa
e precdria que a psicologia ocupa no mundo da ciéncia, a meio caminho entre
as ciéncias fisicas, como a biologia ou a fisiologia, e as ciéncias sociais, como
a sociologia ou a antropologia. De ambas recebe influéncias opostas. No foro
interno, também, a psicologia cognitiva ocupa uma posi¢ao central, entre as
sub-disciplinas da psicologia fisiolégica e da psicologia social. “A abordagem
biolégica da psicologia tenta explicar o comportamento humano de acordo com
o funcionamento do cérebro e do sistema nervoso, que, por sua vez, é influen-
ciado pela constituigao genética do organismo humano. [...] A abordagem so-
cial da psicologia tenta explicar o comportamento humano de acordo com as
instituicoes e convengdes sociais em que uma pessoa se desenvolve” (p. 239). Se
a primeira ¢ frequentemente reducionista, buscando substituir entidades psico-
l6gicas (tais como “consciéncia”, “intengdes” ou “memérias”) pela combinagao
de entidades ou acontecimentos fisioldgicos (actividades localizadas em certas
regides do cérebro), a segunda ¢é essencialmente relativista, enfatizando a diver-
sidade da natureza de muitas das capacidades humanas e a sua dependéncia de
contextos culturais particulares para executd-las. Ora, ocupando uma posi¢io
vital no centro da dicotomia entre “bidlogos” e “socidlogos”, o psicélogo cogni-
tivo tentard articular a estrutura do pensamento e do comportamento humanos
sem examinar as questoes de causalidade — bioldgica ou social — evitando
uma vasta gama de contextos de desenvolvimento ou culturais. “Em vez disso,
considera um estddio particular do desenvolvimento comportamental de uma
actividade, no seio de uma cultura particular, e coloca a questao: como pode-
remos caracterizar melhor o sistema tal como opera naquele tempo e naquele

lugar?” (p. 240).
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(14) Na vertente biolégica — ponto de partida para este comentdrio sobre
0 pensamento musical — o autor examina criticamente, primeiro, a literatura
sobre a organizagdo neuronal da fun¢ao musical, e, depois, a possivel origem da
musica na nossa espécie. Observemos as duas questdes separadamente, come-
cando pelas bases biolégicas. Por norma, tomando as nogoes de especializacio
hemisférica do cérebro e de contralateralidade do sistema nervoso, considera-se
que os mecanismos que controlam o comportamento linguistico de individu-
os destros estiao concentrados principalmente no hemisfério esquerdo; os que
controlam a orientacio espacial e outras competéncias nio-verbais, incluindo
a musica, no hemisfério direito. Ora, a luz da pesquisa experimental, poderd
afirmar-se que “a musica nao é uma capacidade simples, monolitica, que ou exis-
te ou ndo existe num individuo” (p. 262). Pelo contrdrio, a capacidade musical
tem vdrias sub-competéncias logicamente (e, por conseguinte, cré-se que tam-
bém anatomicamente) independentes. A prépria fungao linguistica, de resto,
nao estd inteiramente confinada ao hemisfério esquerdo. “E, assim, demasiado
simplista afirmar que a musica estd ‘no’ hemisfério direito” (p. 263). Resultados
interessantes foram obtidos sobre o reconhecimento melédico por musicos e
nao-musicos (aqueles, tendo cinco anos de instru¢do, pelo menos, e sendo exe-
cutantes activos; estes, menos de trés anos de estudo e inactivos), que indicam
uma lateralizacdo complementar (ou assimetria mitigada) dos masicos, embora
“a literatura nao forneca ainda um quadro completo e coerente da assimetria he-
misférica na fun¢io musical” (p. 264). Os musicos tém melhor prestagiao com o
hemisfério esquerdo, analitico e sequencial, compreendendo intervalos precisos;
ao invés, os nao-musicos confirmam a perspectiva “tradicional” que a musica é
processada com o hemisfério direito, holistico ou global, relacionado com o con-
torno da melodia. A adopgio de tal estratégia analitica, no apenas holistica, de
processamento (note-se que o hemisfério esquerdo revela uma aptidao superior,
independente de treino ou aprendizagem) estd intimamente relacionada com
uma consciéncia musical mais apurada, senio mesmo com a possibilidade de
uma experiéncia plena.

(15) Segue-se a outra questdao — as origens da musica — que o autor discu-
te no 4mbito do contexto biolégico e com o qual remata o livro. A sua critica
dirige-se, primeiro, a explica¢io, que considera muito insatisfatéria, da evolugao
musical apresentada por Charles Darwin (1809 — 82), reconhecendo embora
que os seus principios de evolu¢io e de selec¢do naturais continuem a ter um
papel central nas teorias biolégicas do desenvolvimento. O naturalista inglés
“propds que a musica humana evoluiu a partir de vocalizagdes de primatas sub-
-humanos como os simios, as quais tinham a fungao de sinais ‘emocionais™
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(p. 265)° . Ora, as vocalizagdes dos simios parecem ser padrées involuntdrios,
tendo mais em comum com tais comportamentos Como rir, chorar ou gritar, no
Homem, do que com a musica. Nem como esta, alids, possuem nenhuma das
suas qualidades organizacionais: nio se baseiam em escalas nem em padroes
ritmicos. Tao-pouco tém um planeamento ou um propdsito caracteristicos de
outros comportamentos simiescos, como a locomog¢io ou a manipula¢io de ob-
jectos. Nao hd provas, enfim, para poder atribuir-se tais vocalizagoes ao servigo
de um intelecto. Também a etnomusicologia moderna nos obriga a rejeitar a
nogio de correspondéncia que Darwin estabeleceu entre os sons mais musicais
(mais afinados) dos simios machos, no momento de cortejar a fémea, e seme-
lhantes manifestagoes primevas do Homem, sob a forma de cang¢des de amor.
Citando o etnblogo Leonard Williams', o autor refere que “os simios nao tém
chamamentos sexuais especificos e nao hd razao para supor que os antepassados
do homem primitivo tenham feito serenatas as sua futuras companheiras” (p.
266). Por aquilo que se conhece, as cangbes poéticas mais primitivas dos abo-
rigenes exprimem sentimentos humanos como membros de uma comunidade,
nao como individuos.

(16) Finalmente, coloca-se a questio funcional: afinal, o ser humano precisa
mesmo de musica? Por outras palavras, a guisa evolucionista, como ¢é que o
comportamento musical nos torna individuos mais adaptados (e mais aptos)
para sobreviver? Aqui se nota bem a diferenca em relagao a linguagem ou ao
sono, cujo valor e necessidade sao ébvios para a nossa sobrevivéncia. Talvez a
musica seja como o sexo, sugere entdo Sloboda, “necessdria a espécie, mas nao
a um individuo particular. Se esta linha de argumentagao for tida como apro-
priada, entdo a ‘unidade’ para um ensaio de privacao pode ter que ser toda uma
cultura. Culturas sem musica, na realidade, ndo existem [...] A sociedade requer
organizagio para a sua sobrevivéncia. [...] A musica, porventura, fornece um
quadro mneménico Gnico no qual os seres humanos podem exprimir, através
da organiza¢io temporal de sons e gestos, a estrutura do seu saber (knowledge) e
das relagoes sociais” (p. 267).

(17) Sumariado que estd o livro e definida a sua perspectiva psicolégica parti-
cular, concentrar-me-ei agora na questo fulcral. E no capitulo 5, sobre a escuta
musical (“Listening to music”), que o autor aborda o campo integrado da per-
cepgao, da atengdo e da memoria. Em contraste com as outras actividades que
havia previamente considerado — execugio e composicio — a escuta musical é
de indole passiva, decerto com muita actividade mental, mas sem objecto final

9. Darwin, Charles. The Descent of Man. London: John Murray, 1874, p. 265.
10. Williams, Leonard. Dancing Chimpazee (2* ed.). London: Allison and Busby, 1980.
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externo (ou actividade fisica) observavel. Sé através da meméria que o ouvinte
guarda poderd obter-se algum tipo de registo, que todavia nio estabelece uma
correspondéncia pormenorizada (momento a momento) com a musica. Eis o
cerne da questao. “O problema principal que o estudioso dos processos de escuta
tem que encarar’, adverte o autor, “é encontrar uma maneira valida de tragar a
histéria momento a momento do envolvimento mental com a masica” (p. 152).
Este problema, contudo, nao estd satisfatoriamente resolvido. Sloboda tece ainda
duas criticas maiores a pesquisa experimental em laboratério: utiliza fragmentos
musicais muito curtos, cuja focagem unidimensional nio se aplica a contextos
realistas mais extensos; e, em geral, é insensivel as condi¢oes de escuta normal
da mdsica, nio tendo em conta, por exemplo, o grau elevado de familiaridade
que um ouvinte sério tem com a masica na vida real, através da qual estruturas
internas lhe sao progressivamente reveladas. Fica, assim, a adverténcia prévia do
autor acerca dos perigos e das insuficiéncias da pesquisa em percep¢io musical,
uma 4rea florescente da psicologia da musica, infelizmente, a seu ver, “caracteri-
zada por uma relativa insensibilidade aos problemas de relacionar os resultados
da pesquisa com a escuta normal da masica” (p. 153). O autor preconiza, enfim,
uma focagem sobre questoes com interesse musical rea/, em detrimento de uma
pesquisa orientada ou impelida por paradigmas — uma atrac¢ao a qual ele pro-
prio confessa ter ja sucumbido.

(18) No Ambito da percepgao musical, Sloboda examina, primeiro, uma ques-
tao fundamental: “quais sao os mecanismos e as predisposi¢des do sistema au-
ditivo humano que podem determinar o modo como ouvimos os sons musicais
agruparem-se?” (p. 154). Apresenta, entdo, a pesquisa experimental que tenta
aplicar ao ambiente acustico os principios fundamentais da percep¢io visual
formulados pela escola psicolégica da Gestalt, sugerindo que as estratégias ou
tendéncias para agrupar auditivamente (grouping) podem constituir uma base
universal para a musica; quer dizer, transcendem culturas individuais. H4 fortes
indicios que levam a considerar, em especial, o agrupamento ou sequenciagio
por alturas (pitch streaming) como “um verdadeiro fenémeno ‘pré-musical’, em-
bora o conhecimento musical possa interagir com ele e modificar os seus efei-
tos” (p. 162). Baseando-se na teoria da implicagio-realizacio de Leonard Meyer
(implicagoes sdo caracteristicas objectivas da melodia, a ela inerentes em virtude
da sua estrutura, que criam uma padronizagao ou direcgao susceptivel de ser
continuada''), o autor analisa brevemente o tema da fuga em fd menor de Bach,
Cravo bem temperado 2/X11, considerando a ambiguidade de podermos ouvi-lo
como uma linha unificada (fusio) ou uma polifonia latente (cisao). Ser-lhe-ao

11. Cf. Meyer, Leonard B. Explaining Music: Essays and Explorations. Chicago: The University of Chicago
Press, 1973.
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imputadas ainda, porém nao rigorosamente demonstradas, consequéncias psi-
coldgicas quanto a possibilidade de um ouvinte reconhecer continuagées apro-
priadas. Mas, para observar este tipo de implicagoes na percep¢ao meléddica, avi-
sa o autor, ndo bastam os processos imediatos de sequenciagdo; requer-se ainda
“atengdo aos aspectos salientes de um estimulo complexo, e memdria de eventos
passados que estabelecem relagoes importantes com o presente material” (pp.

165-606).

(19) Como poderemos nés ambicionar uma experiéncia plena da masica, que
¢ essencialmente polifénica, se nao podemos submeter simultaneamente cada
linha melédica a0 mesmo tipo de andlise? E o que se depreende das experiéncias
de Jay Dowling sobre melodias entrelagadas, que vém demonstrar a necessidade
do ouvinte seleccionar uma apenas para monitorizar'?. Sloboda avanga, entao, a
hipétese de uma unidade harménica subjacente. “Na maioria da musica con-
trapontistica”, explica, “as vdrias linhas 7do sao independentes. Sao construidas
com pericia e cuidado, de maneira a relacionarem-se mutuamente. Cada linha
possui nao apenas uma identidade ‘horizontal’ (que lhe permite manter-se por
si prépria como uma sequéncia musical vdlida), mas também uma fungao har-
monica ‘vertical” em relagdo as outras linhas concomitantes” (p. 167). Além de
corroborada experimentalmente pela pesquisa do autor, esta hipétese de uma
coeréncia harménica como ajuda a atengdo pressupoe “que a musica polifénica
seja percebida como um padrio ambiguo susceptivel de ‘inversao fundo-figura™
(p. 168). Assim, s6 uma linha melddica seria tratada como figura em cada mo-
mento e ser-lhe-ia dada “atengao focal”, podendo ser reconhecida e relacionada
com material anterior; as outras formariam o fundo, sendo registadas mas nao
processadas focalmente. H4, por conseguinte, dois tipos de processamento mu-
sical — melédico e harménico — nao sendo todas as vozes polifénicas igual-
mente importantes e podendo o ouvinte deslocar a sua aten¢io de uma voz para
outra. Por dltimo, Sloboda refere outro meio de alcangar a impressao de cons-
ciéncia plena em polifonia: mais do que o conhecimento do ouvinte, importa
agora considerar a arte do compositor. “Se, de facto, a atengao focal sé pode
estar num lugar de cada vez, poderemos ser levados a considerar um problema
compositivo. E possivel os compositores escreverem mdusica que tenda a direc-
cionar a atengao focal de ouvintes, & primeira audicao, para a voz pretendida?”
(p. 172). A tal questio tentarei responder de imediato.

12. Dowling, W. J. “The Perception of Interleaved Melodies”, in: Cognitive Psychology 5 (1973), pp. 322-37.
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III Composi¢ao musical: Universo contrapontistico

(20) O breve ensaio que segue considera esta questao fundamental — per-
ceptiva e compositiva — mas ainda nao satisfatoriamente resolvida, da cognicao
musical: como tragar a histéria psicolégica da atengdo focalizada, momento a
momento, compreendendo ao mesmo tempo o processo significativo (ou cria-
tivo) a partir dos tragos singulares que, na obra, estimulam e orientam a expe-
riéncia consciente do ouvinte? Proponho-me aqui determinar o modo como o
compositor gera, € o ouvinte forma, uma representagao interna da musica. A
abordagem a esta questao serd feita por meio de uma andlise musical cuja expres-
sdo grafica pretende ser (quase) auto-suficiente. O comentdrio verbal impoe-se,
todavia, sobretudo para nio-especialistas. Examinarei em pormenor a primeira
parte da fuga em si bemol maior (BW'V 866) de J. S. Bach, elaborando sobre os
mecanismos auditivos que Sloboda apresenta como potencialmente universais
(grouping e pitch streaming) e avaliando, depois, as consequéncias estéticas que
advém da limita¢ao atencional para processarmos focalmente a mdsica contra-
pontistica. Evitarei, como ele também preconiza, a mera aplicagiao de qualquer
paradigma tedrico ou sistema formalizado®.

(21) Antes de comecar a discussdo analitica, convém clarificar-se o sentido
de alguns aspectos técnicos elementares da terminologia musical. Contraponto
¢ a combina¢io de duas ou mais partes constitutivas — as vozes polifénicas —
que sdo ritmica e melodicamente distintas, mas harmonicamente relacionadas
e complementares. A palavra deriva do latim punctus contra punctum (“ponto
contra ponto”), em que “ponto” significa nota, e o seu aparecimento caracteri-
za 0 novo processo europeu de composicio polifénica desde meados da Idade
Média (ca. 900). Como apoteose do contraponto imitativo, em que 0s motivos
recorrem de imediato em vozes diferentes, a fuga tem o seu apogeu no barroco
tardio, quer em obras vocais quer instrumentais. E caracterizada como textura
ou como processo de composi¢do, nao como forma fixa, sendo essencialmente
monotemdtica e com um ndmero estrito de vozes. A estrutura da fuga revela
dois tipos de secgoes em alternincia regular: as entradas temdticas (sujeito na voz
condutora, contra-sujeitos nas restantes) expéoem o material num determinado
tom; os episédios (ou “divertimentos”), mais dinimicos, elaboram motivicamen-
te sobre uma parte desse material temdtico e modulam, ou transitam, entre os
diferentes tons. Na exposi¢do da fuga, assim se designa a sec¢io inicial, em que
todas as vozes entram sucessiva e cumulativamente, o tom principal é articulado

13. A tunica andlise pormenorizada que conheco desta fuga ¢ baseada explicitamente no paradigma de
reducio linear (alids do tipo final-state analysis) desenvolvido por Heinrich Schenker. Cf. Schachter, Catl.
“Bach’s Fugue in B® Major, Well-Tempered Clavier, Book I, No. XX1”, in: Music Forum 3, pp. 239-67. New
York: Columbia University Press, 1973.
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por entradas em eco entre a regido da ténica e da dominante (expressas como
I-V). Mudard entdo de nome a voz condutora (dux, em latim), designada ora
sujeito ora resposta, conforme se encontre no primeiro ou no quinto grau do tom,
respectivamente. Pela sua riqueza e variedade impares, o Cravo bem temperado
(1722), cujo primeiro caderno de 24 preludios e fugas foi pioneiro no uso do
sistema de modos maior/menor em todos os tons da escala cromdtica, é a obra
candnica deste género musical.

(22) A fuga XXI é a trés vozes e com os dois contra-sujeitos 0bbligati; isto é,
mantém-se idénticos e trocam de voz ao longo de toda a peca, acompanhando
sempre (comes, em latim) cada entrada do sujeito, com o qual formam triplo
contraponto. O Ex. 1 representa a primeira metade da peca — esta é constituida
pela exposigao completa das trés vozes polifénicas no tom principal, incluindo
ainda uma entrada suplementar do tema, e pelo episédio que conduz a entrada
no relativo menor — anotando-se 4 margem a respectiva estrutura temdtica e
tonal.
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Exemplo 1. ]J. S. Bach, Cravo bem temperado 1, fuga XXI: estrutura tonal e temdtica
(cc. 1-25)
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Exemplo 1 (continuagio)

Examinarei desde jd a apresentagdo original do sujeito, naturalmente isolado,
cuja forma se articula de maneira clara em dois segmentos distintos (Ex. 2).

(b) Padrio cadencial (b) repeticao
I 1 I 1

e ==t

— =N A .

(a') Padrao original (a?) sequéncia

| 188

Exemplo 2. Fuga XXI: articulagao motivica do syjeito (cc. 1-5)

Com uma estrutura ritmica equilibrada de 2 + 2 compassos, o sujeito opoe um
padrio motivico essencialmente por colcheias, justaposto e sequencial (a', a%), a
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outro exclusivamente em semicolcheias, continuo e repetido (b, b)'*. Na realida-
de, o padrio sequencial assenta numa matriz tipica do compositor: a progressao
axial sobre os graus da escala 1-2, 2-3, de cardcter anacrusico (i.e., de um tempo
fraco para um forte) e delineada por acordes arpejados. Um caso apenas bastard
como ilustracio, salientando-se o facto de ser esta matriz mais comum no modo
menor (Ex. 3)°.

Exemplo 3. Inventio 13: progressio axial do tema (c. 1)

Enraizado assim numa tradigdo viva, factor decisivo quando se adopta uma
perspectiva empirica (e, parafraseando Sloboda, realista) da percep¢ao musical,
poderd o ouvinte identificar facilmente os tragos singulares que focalizam a sua
atengdo e exprimem a ideia compositiva. No sujeito da fuga agora em apreco,
além de estar no modo maior, destacam-se trés elementos peculiares: [1] o orna-
to acentuado fi#-sol-fi logo a cabe¢a do tema, cujo perfil prenuncia [2] a quebra
de registo do padrio original si%/ré (Ex. 4), e [3] uma codeta reiterada sobre o
padrio cadencial, que se acrescenta & matriz tradicional. Vejamos como eles se
implicam mutuamente e se realizam sucessivamente.

14. Atendendo unicamente ao aspecto ritmico, Ralph Kirkpatrick propde uma divisio em trés “silabas”,
1 41 + 2 compassos. O termo “silaba” ¢ a sua designac¢ao para cada grupo (ou segmento) ritmico, que ele
define como uma “progressio [que vai] do impulso, por meio de uma aceleracao [momentum|, ao repouso”.
Kirkpatrick, Ralph. Interpreting Bach’s Well-Tempered Clavier: A Performer’s Disconrse of Method. New Haven, Yale
University Press, 1984, pp. 76-77.

15. Ao contrario de um sujeito de fuga, que se apresenta sempre isolado no inicio, o acompanhamento aqui
do tema por um baixo ¢é prerrogativa da “invencao”, forma instrumental imitativa que Bach usou (a duas ¢
a trés vozes) com caracter pedagdgico. A reducio melédica que Allen Forte e Steven Gilbert fazem deste
padrio vem corroborar a singularidade do seu tratamento na fuga, como adiante se vera. Cf. Forte, Allen
& Gilbert, Steven E. Introduction to Schenkerian Analysis. New York: W. W. Norton, 1982, p. 74.

Note-se a afinidade entre tal matriz (em progressao linear ascendente) e o esguema Adeste Fidelis,
examinado por Leonard B. Meyer em S#yle and Music: Theory, History, and Ideology. Chicago: The University
of Chicago Press, 1989, pp. 51-4. Em estudos anteriores (inaugurados em Explaining Music, pp. 213-206),
o autor havia utilizado o termo arquétipo para designar este tipo de padrdes replicados estilisticamente. O
termo era, todavia, susceptivel de confusio com a psicologia de Jung, referindo-se ai presumivelmente
a universais inatos de natureza cognitiva. Meyer substitui-o, entdo, por schemalta), de uso corrente em
psicologia cognitiva. Na musica tonal, observa, tais padroes dependem da aprendizagem e apresentam-se
como regras de estilo; isto ¢, situam-se ao nivel cultural, nio natural.
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Exemplo 4. Fuga XXI: perfil quebrado do padrio motivico original (c. 1)

(23) Focalizando a atengao na cabega do tema, cujo ornato acentuado enfatiza
o fd inicial, e assim subtrai “peso” ao s’ axial, pode perceber-se o seu retorno
elaborado sob a forma de duplo ornato a volta do /4 (representado graficamente
por um “S” deitado no Ex. 5), um prefixo circunvoluciondrio que vem reatar ¢
animar o padrio sequencial.

Exemplo 5. Fuga XXI: andlise gréfica do sujeito (cc. 1-5)

Significativo é o facto de se preservar o impulso ascendente em expansio inter-
valar (fi-si®, fii-d6), como referéncia essencial do tema a sua matriz estilistica.
Atente-se ainda na intensificagdo expressa por um efeito de appoggiatura con-
secutiva (si*-/4, sol-f#) que articula o dpice do padrao original (s*) e o impulso
da sua réplica sequencial (fi-4d). Tal arabesco elaborado sobre o /4 chama a
atencio, precisamente, para a consequéncia de outra singularidade: a quebra de
registo cria uma polifonia latente (cisao) da linha melédica, em que o intervalo
implicito de sétima daf resultante (ecoando em vozes separadas, si’/dé é forte-
mente implicativo, segundo Meyer) requer uma continuacio definida, para a
qual orienta a nossa aten¢io expectante. Como dissonancia harménica, a sétima
menor carece de resolugao descendente por grau conjunto na voz superior (7-6),
resolugio essa que o duplo ornato vem agora enfaticamente cumprir. A guisa
contrapontistica, ¢ possivel também perceber auditivamente a dupla progressao
motivica 4 oitava baixa (ré-dd, mi’-ré, expressa a sombreado no grfico) como
uma aumentagio ritmica do duplo ornato. Mais dificil, contudo, serd perceber
a sua réplica A sexta superior (s#-/d, dé-si’), na qual aquela estd embutida, sobre-
tudo porque o momento de cada resolu¢ao harménica coincide com o prefixo
anacrusico, impulsivo, de um novo padrio motivico; isto é, fim e (re)inicio de
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unidades ritmicas diferentes sobrepoem-se, reinterpretando assim o significado
da mesma figura ornamental. Em suma, a generalizagio (no espago e no tempo)
desta figura estaciondria vem contrabalancar o efeito da progressao axial (1-2,
2-3), em tessitura alternada'®. Semelhante aos padroes ambiguos entre fundo
e figura, estudados cientificamente pelo psicélogo dinamarqués Edgar Rubin
e explorados visualmente pelo artista holandés Maurits Escher, este tema tem
uma dupla leitura”.

(24) Se a perspectiva polifénica (cisao) induz a nogio de um todo fechado,
dobrado sobre si préprio, jd a compreensao alternativa de uma linha melédica
unificada (fusio) manifesta a matriz progressiva (1-2, 2-3) subjacente. Neste
sentido, impoe-se confirmar devidamente a chegada acentuada da progressio
axial ao 3° grau da escala, no tempo forte dos cc. 3 e 4, transferindo o motivo
conclusivo por meio-tom (mi’-ré) para a tessitura “certa’, 4 oitava alta. E essen-
cialmente esse o papel necessdrio da codeta enfaticamente reiterada, como dimi-
nuicio ritmica em semicolcheias do motivo conclusivo, sendo todavia diferente
o contexto (e, por conseguinte, o significado) musical de cada enunciado. No
primeiro pontifica o resumo da terceira axial (si’-dd-ré), que decorre da reo-
rientagdo ascendente do arabesco articulatério, sobre a qual se inscreve a figura
seminal do ornato superior. Este é-nos presente agora sob a forma do motivo
conclusivo por meio tom, devidamente elaborado por terceiras delineadas e in-
vertidas (mi®-ré-dd, ré-dé-si®) no novo contexto. S6 no segundo enunciado se
constitui plenamente, e se percebe directamente, o acorde crucial da sensivel
(ld-dé-mi’), reinvertendo agora as terceiras concatenadas em sequéncia descen-
dente'®. E nesta aura em que os motivos parecem surgir uns dos outros, o eixo da

16. A utilizagio destoutro padrio circunvolucionario (changing-note schema) nos estilos classico e roméantico
foi igualmente examinado por Meyer nas obras supracitadas: Explaining Music, pp. 191-96; Style and Music,
pp. 226-44. Desde entio, tem havido desenvolvimentos nesta senda empirica da investigacdo teérico-
-musical, particularmente com o resgate empenhado do estudo tradicional dos partimenti (vasto repertério
italiano, ndo-verbal, de obras pedagdgicas com linhas de baixo para o estudante de musica e jovem
compositor realizar harmonicamente). A propésito do papel que o padrio em causa tem no estilo galante,
como partimento e em inversio melédica, cf. Gjerdingen, Robert O. Music in the Galant Style. Oxford: Oxford
University Press, 2007. Sintomatica é a designacio, e honorifica, que o autor atribui a essa figura: “Meyer
prototype” (Ibid. p. 111-16).

17. Cf. Rubin, Edgar. Visuell wahrgenommene Fignren: Studien in psychologischer Analyse. Charleston: Nabu Press,
2010; Escher, M. C. The Graphic Work. Koln: Taschen, 2008. Para uma comparacio entre Escher e Bach, ver
o livro brilhante e provocador de Hofstadter, Douglas R. Gidel, Escher, Bach: An Eternal Golden Braid. New
York: Basic Books — Perseus, 1999; em particular, o cap. 3 (“Figure and Ground”).

18. Atente-se na subtileza desta articulagao interna. Sobre um fundo sequencial de terceiras téticas (Z.e.,
mi®-ré-dd, té-dé-s/’ acentuadas a cabega) inscreve-se agora a diade d4-1a, aberta e anacrusica, que precipita
a chegada (acentuada) a sensivel, com a qual se retoma o padrio cadencial e se articula decisivamente
o arpejo de quinta diminuta. Tal subtileza figurativa restringe-se porém a exposi¢ao melédica do tema,
neutralizada que esta nas entradas polifénicas subsequentes ao longo da exposicio (cc. 7-8, 11-12 e 15-16).
Em todas elas hda um substrato harménico unificador de V7, embora esta harmonia seja consistentemente
variada, apresentando-se sezzpre em inversées diferentes.
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ténica (1-2, 2-3) aparece envolto no duplo ornato definido pela quinta diminuta.
A resolucio da sensivel (/é-si’), no entanto, far-se-4 apenas com a entrada do
contra-sujeito, por troca de vozes com a resposta tonal, assegurando uma arti-
cula¢do formal fluida, conforme a estética continua do estilo barroco. Crucial
e reiterada € a resolucio da sensivel secunddria do modo maior (2i*-7¢é), foco de
atencio e razdo de ser desta codeta singular.

(25) Consideremos jd a terceira entrada da exposigao (cc. 9-13), quando o
sujeito reaparece na regiao da ténica e a textura contrapontistica se apresenta na
plenitude das suas trés vozes (Ex. 6).
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Exemplo 6. Fuga XXI: terceira entrada do tema na exposi¢ao (cc. 9-12)

Desfasado, como um eco distorcido a distdncia de uma colcheia, o primeiro
contra-sujeito segue na peugada do sujeito até concluir o salto ascendente, onde
fica suspenso”. Ambos estabelecem, assim, uma relagio heterofénica sobre o
impulso inicial fd-si’: este reveza-se entre as duas vozes e, nos intersticios da
textura, satura quase subliminarmente a atengao com a sua presenga. Na reali-
dade, o primeiro contra-sujeito vem manifestar harmonicamente a dissonincia
latente no sujeito, para onde serd de novo transferida a sua resolugio (s#-/d);
isto ¢, a sétima retardada por aquele (no tempo forte do c. 10) serd reabsorvida
no curso normal deste (através da resolugio 7-6), regressando a oitava baixa de
origem. Por sua vez, o segundo contra-sujeito vai acompanhar a progressio axial
do sujeito em décimas paralelas (ré-mi’, mi’-fi), com interjeicoes esparsas que
criam nova relagio heterofénica sobre a diade flectida si*/7¢ (e depois dé/mi’), em

b

inversao melddica e diminuicio ritmica. Note-se que a ténica si* é, a0 mesmo

19. E para garantir perfeita complementaridade ritmica entre as vozes que o primeiro contra-sujeito
comega com o arabesco por semicolcheias (c. 9), retomando depois normalmente o padrao sequencial por
colcheias (c. 10), em contraposi¢io aquilo que acontece com o sujeito. Designa-se por “segunda espécie”,
em contraponto rigoroso, esta relagao ritmica constante (1:2) entre duas vozes.
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tempo, ponto de inflexdo do sujeito e de intersecgdo com os contra-sujeitos: ponto
de divergéncia polifénica, onde o caminho das vozes bifurca, e ponto de con-
vergéncia entre elas, em eco. Eis a verdadeira esséncia musical dos dois contra-
-sujeitos, que vém dar corpo (temdtico) pleno a ambivaléncia original do sujeito,
como seus alter egos. Enquanto o primeiro realiza a implicagao polifénica de um
intervalo harménico de sétima dissonante, que carece de resolugao (vii®”°), o se-
gundo sublinha o eixo melédico da ténica, em progressao ascendente (1-2, 2-3).

(26) Fagamos agora uma pausa na andlise da fuga para vincar bem esta ob-
servagdo. Nao hd aqui apenas cooperacio e complementaridade entre as diversas
vozes polifénicas, em particular um padrao ambiguo susceptivel de inversao
fundo-figura, como refere Sloboda. Hd4 também uma impressio latente de es-
tase didfana que envolve o tema, cuja permanéncia ¢ absoluta e ubiqua, com
reverberagdes heterofénicas ou efeitos subtis (quase subliminares) de refracgdo
sonora. Veja-se, por exemplo, como a técnica estonteante de alternincia entre
tessituras se inscreve na matriz tradicional e a enriquece. Focalizando a atengio
de intérpretes e de ouvintes, tal parece constituir o impulso gerador desta fuga,
a sua ideia original, e imprimir-lhe um estilo peculiar. Gragas a ela — um acto
deliberado do compositor — ganham vida as leituras alternativas, melédica e/ou
polifénica, do padrao original. Dela decorrem também as duas outras singulari-
dades observadas acerca do material temdtico. As figuras em ornato (oscilantes)
articulam e enquadram cada segmento ritmico, retomando de cada vez “o fio a
meada’”, fio esse que se encontra disperso pelo registo. Por sua vez, a codeta in-
sistente “rectifica” e repoe devidamente a chegada da progressao axial no registo
agudo, que lhe é apropriado. Na realizagao da codeta a trés vozes, em que estas
se revezam e se ecoam mutuamente, intensifica-se ainda o efeito de difusio e
de fragmentacio contrapontisticas. Este efeito mirifico de voz cindida (i.e., uma
melodia analisada pelo registo e que passa de uma voz para outra) vai impregnar
a concepgao e a percepcao global da exposi¢ao em triplo contraponto. Estamos
fundamentalmente na presenca de um tema omnipresente, que mantém a sua
individualidade — incrementada até e radiosa — no seio de uma textura rica
e reflexiva, subtil e multidimensional. Ficamos envoltos na sua aura sensivel,
como se de uma imagem caleidoscépica se tratasse. Em suma, as virtualidades
do sujeito como voz isolada, antecipadas logo 4 primeira audi¢do, realizam-se
plenamente apenas por via da sua expressao polifénica, em comunidade — em
comunhdo com os contra-sujeitos, seus semelhantes®.

20. “O imitar ¢ congénito no homem”, assevera Aristoteles. Poética (tr. Eudoro de Sousa). Lisboa: Imprensa
Nacional — Casa da Moeda, 2010, 1448b 5. Assim ¢ que o fenémeno da imitagdo em geral (como forma
de copia ou producao do semelhante), e em particular o processo de imitagio contrapontistica, nos leva a
comunhio com o outro imitado e ao seu conhecimento.
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(27) Qual serd, afinal, a razdo para haver essoutra entrada suplementar na expo-
sicdo (cc. 13-17)? Segundo a nossa perspectiva centrada na atengao, cumpre agora
considerar objectivamente as implicagoes 16gicas — motivicas e formais — deste
aditamento. Ao longo da exposi¢ao, e a medida que as entradas do tema se
afundam progressivamente no registo mais grave, a apresenta¢io do novo ma-
terial (primeiro e segundo contra-sujeitos) mantém-se sempre no registo agudo,
o registo perceptivo mais proeminente. Destaca-se, assim, ainda mais a entrada
suplementar do sujeito no registo extremo do soprano, cuja codeta em bateria de
semicolcheias ird prolongar-se ininterruptamente ao longo do episédio sequen-

cial (Ex. 7).
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Exemplo 7. Fuga XXI: primeiro episédio e entrada em sol menor relativo (cc. 17-25)

21. Esta absoluta continuidade ritmica do motivo por semicolcheias no registo agudo, com permutacio
apenas entre as vozes inferiores, ira atenuar substancialmente o efeito conclusivo da cadéncia perfeita V'—I
(cc. 16-17) que remata harmonicamente a exposi¢ao tematica.
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Por meio de uma simples progressao cromdtica fi-fi” no baixo do c. 17, que logo
indicia o tom relativo de sol menor, atinge-se o registo culminante (¢’ definia
o limite agudo do teclado de Bach) no inicio do episédio. A partir dai cava-
-se, NO soprano, uma versao invertida e muito aumentada do padrio cadencial
(dé-si*-ld-sol-fi#”), articulada no tempo forte de cada compasso, que se projecta
ao longo de todo o episédio e exprime integralmente a regido contrastante do
novo tom. Esta trajectéria regular serd sublinhada por um movimento conco-
mitante em décimas paralelas no baixo, descrito pelo padrio original do sujeito
invertido. Enquanto a descida lenta da quinta diminuta (expressa a duas vozes
apenas) supervisiona o curso evolutivo, a estrutura completa da codeta a trés
vozes enquadra rigorosamente o inicio do episédio (cc. 17-19) e o fim da nova
entrada temdtica (cc. 24-26); por conseguinte, também todo o segmento no
modo menor, recuperando devidamente o sujeito para o registo original, 4 oitava
central. Eis a justificacio de cardcter motivico e formal; ademais, susceptivel de
ser conceptualizada quase instantaneamente, num relance®.

(28) Uma dltima observagio ainda para corroborar a preocupagio de audi-
bilidade em todo este processo compositivo. A textura rarefeita do episédio, na
sua maioria a duas vozes apenas, permite-nos concentrar a atengao no percurso
linear do tema cindido contrapontisticamente: o padrao sequencial (a) evolui
s0b o padrao cadencial (b). Entretanto, o afastamento impar das vozes (chega a
ultrapassar trés oitavas!) cava um fosso no registo. E justamente af, no espago
vazio assim criado no miolo da textura, que vai entrar o novo sujeito em menor.
Subtileza derradeira e admirdvel da escrita bachiana — finis coronat opus — o
remate frigio do baixo episédico (m:’-ré), cuidadosamente preparado pela lenta
descida sequencial, ¢ de imediato transformado na cabega do novo tema, em di-
minui¢ao ritmica e a oitava alta, soando como um “pré-eco” (no dizer da musica
electroaciistica) do ornato seminal. A semelhanga do que haviamos visto jd entre
o sujeito e a resposta (supra § 24), assim se promove a articulacio formal do novo
grupo de entradas e se potencia a légica motivica no processo de transformacao
em curso. Terd este mesmo meio-tom articular (2i*-7¢é) ainda uma ac¢io mo-
dulatéria de longo alcance — i.¢., 0 mesmo contetido tonal mudard de fungao e
de significado por enquadramento num contexto diferente — como moldura de

22. E oportuno mencionar um ensaio recente sobre as nogoes distintas de tempo circular (divino) e linear
(humano), a partir das quais o autor caracteriza o aparecimento da arte moderna em finais do séc. XVIIL. Cf.
Berger, Karol. Bach’s Circle, Mozart’s Arrow: An Essay on the Origins of Musical Modernity. Berkeley: University of
California Press, 2007. Em relagao a fuga em apreco, a extensio contrapontistica do padrio cadencial ao longo
de todo o episédio — o acorde delineado de quinta diminuta sobre a sensivel do modo menor — reflecte, nao
apenas a possibilidade de uma projecgio atencional imediata (em tempo real) gerar um processo linear ou
sequencial, mas também a concepgao circular subjacente (contemplativa) de um tempo pleno e cumulativo
em Bach, que Berger interpreta como sendo de cariz pré-moderno. B esta concepgao temporal circular, de
resto, que ira permitir e fomentar a percepgio daquela projec¢io atencional linear.



Notas (em staccato legato) sobre a Atengao

toda a primeira parte da fuga (Ex. 8). Aparece, no principio, como remate en-
ftico do tema no modo maior; reaparece transfigurado, no fim, como impulso
do tema no modo menor. Se hd correlagdo material entre as respectivas sensiveis
secunddrias (graus 4-3 e °6-5), o seu significado é todavia radicalmente reinter-
pretado. E certo que, a tal distancia no tempo, esta relagio estrutural dificilmen-
te serd percebida por ouvintes menos avisados. Poderd, contudo, desenvolver-se
a respectiva capacidade através do exercicio guiado da nossa imaginagio musical
— capacidade essa que Bach havia cultivado, conforme testemunhos fidedignos,
e que nds poderemos também (e devemos) cultivar®.
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Exemplo 8. Fuga XXI: enquadramento formal e modulatério (cc. 2-4, 21-22)

(29) Pela l6gica sem falha do raciocinio e pelo rigor da sua construgao, sobre-
tudo na escrita fugada, vérias vezes se tem comparado a atitude de Bach perante
a musica 2 teoria metafisica de Leibniz**. Foi, de resto, um discipulo de Bach e
seguidor de Leibniz, Lorenz Mizler, quem publicou a famosa mdxima do fil6-
sofo-matemdtico: “a musica é o exercicio aritmético oculto da alma que ignora
que calcula” (musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare
animi). Esta “ontologia matemdtica” da obra do compositor supoe que a musica
contém, nio apenas o principio “numérico inconsciente” de que fala Leibniz,

23. Varios sio os testemunhos do filho e discipulo mais influente do compositor, Carl Philipp Emanuel,
sobre 0 modo como o seu pai antevia o tratamento contrapontistico de um tema de fuga. Eis um excerto do
obitudrio de 1750, escrito em co-autoria com Johann Friedrich Agricola, outro aluno de Bach: “Bastava-lhe
ter ouvido um tema qualquer para logo estar ciente — parecia que no mesmo instante — de quase toda
a complexidade que a pericia artistica seria capaz de produzir no seu tratamento”. Cf. David, Hans T. &
Mendel, Arthur (eds.). The New Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents (edi¢ao
revista e aumentada por Christoph Wolff). New York: W. W. Norton, 1998, p. 305.

24. Para um apanhado conceptual sobre esta questdo e respectiva bibliografia, cf. Butt, John. ““A mind
unconcious that it is calculating’? Bach and the rationalist philosophy of Wolff, Leibniz and Spinoza”, in:
Butt, John (ed.). The Cambridge Companion to Bach. Cambridge: Cambridge University Press, 1997, pp. 60-71.
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mas também o sentido metafisico (nela percebido) das proporcoes. O ideal de
perfeicio manifesta-se, assim, na ordem subjacente a natureza multifiria das
coisas — a for¢a que une, num s6, os elementos dispares da realidade compé-
sita — no equilibrio dinimico entre necessidade e determinagao. Tal perfeicao
harménica causou a mais profunda impressio em Goethe, segundo relato que
fez depois de ouvir um concerto com musica para érgao de Bach: “Disse para
mim mesmo, é como se a harmonia eterna estivesse a conversar consigo propria,
como pode ter feito no seio de Deus antes mesmo da Cria¢ao do mundo. Assim
também se movia no mais fundo da minha alma, e dava a impressao que eu nao
tinha nem precisava de ouvidos, nem de qualquer outro sentido — menos que
tudo, de olhos”®. No breve exame analitico sobre esta fuga em si bemol maior,
espero ter conseguido demonstrar a unidade e a variedade da obra, a solidez da
sua légica e as subtilezas da construgio, a riqueza de toda a invengao melddica e
a perfeita compreensibilidade de tais elaboragées. Em particular, fiz questao de
examinar os tragos distintivos da obra — “sintomas raros e peculiares”, como
soe dizer-se em medicina homeopdtica— que tanto manifestam o processo cria-
tivo (mental) do compositor como possibilitam ao ouvinte uma representacio
particular (interna) da estrutura musical; isto é, concep¢io e percepgao. Claro
que, no Ambito da musica tonal, como Sloboda reconhece, as vozes polifénicas
nao sio verdadeiramente independentes; sdo, antes, percebidas no seio de uma
configuragio harménica, cuja coeréncia nos permite atender a certos elementos
destacados em qualquer ponto da textura. E precisamente este fenémeno de fo-
calizacio deslocada da nossa aten¢io que pretendo, enfim, realcar, jd ndo como
pensamento horizontal ou vertical, mas diagonal e intersticial.

(30) No universo contrapontistico de Bach — e decerto na sua concepgao da
fuga, a apoteose formal da escrita imitativa — revela-se amitide uma textura
irisada, com ecos e reverberagoes heterofénicas subtis. Aparece como cintilagao
vibrante, reflectida pelas diversas vozes e gerada num ambiente isomorfico, de
finissimo recorte, em que uma ideia musical se oferece A nossa aten¢ao com ma-
tizes e cambiantes. D4 profundidade e vida a expressio de cada figura musical,
conferindo ao tema uma presenga numénica. Ora enviesado ora embutido, o
tema ¢ omnipresente em todas as figurages motivicas e realiza-se plenamen-
te quando integrado na rica textura polifénica que ele fecunda. Esses elemen-
tos ndo surgem todavia como fundo nem como figura, sobretudo nas sec¢des
“estdticas” de exposi¢do temadtica, tdo rdpidos sdo por vezes os movimentos de
refracgao (quase instantineos) e tao curtos os motivos (quase atomizados) que
suscitam a nossa atengdo. Serd entdo necessdrio outro tipo de processamento

25. Excerto da carta que Goethe enviou da estancia termal de Berka, na Turingia, ao seu confidente musical,
Carl Friedrich Zelter, em Dezembro de 1818. Cf. David e Mendel (eds.). The New Bach Reader, p. 499.
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mental, que nao harménico ou melddico, para se ouvir e se entender plenamente
este tipo de musica? Ou ¢ justamente gragas a esse sistema bindrio da percepgao
que o compositor induz tais efeitos paralelos ou irregulares de um tema vivo e
irradiante? A pesquisa colaborativa entre psicélogos e musicos, em laboratério,
incumbe dar resposta a questao cientifica. Tratei aqui essencialmente de iden-
tificar a questdo estética, que implica o alargamento dos nossos horizontes da
escuta musical, e interpretd-la devidamente de forma analitica: como explicar
os efeitos musicais que o compositor cria intencional, deliberadamente — sciens
et volens — de modo a serem percebidos pelo ouvinte no entrelagamento (nas
malhas ou intersticios) da textura polifénica? Cedo terei oportunidade para
aprofundar a pesquisa, ora encetada, sobre tal dimensdo estética do universo
contrapontistico de Bach?.

Epilogo

(31) Indubitavelmente il seria testar a minha histéria psicoldgica “momento a
momento” da obra; isto é, regressar ao trabalho experimental de laboratério em
contexto real e extenso, tal como preconiza Sloboda, de modo a avaliar a subtileza
da nossa compreensao auditiva (a de um ouvinte sério) em tempo real. Nio obstan-
te, a questdo fundamental, como ele também reconhece, e que me propus abordar
— ¢ possivel os compositores escreverem musica que tenda a direccionar a atengio
focal dos ouvintes para a voz pretendida? — suscita uma resposta tao experimen-
tal (a percepgao do ouvinte) quao analitica (a arte do compositor), tendo em men-
te maximizar a nossa consciéncia da musica polifénica. Baseando-me em padroes
do idioma tonal e do estilo barroco, facilmente reconheciveis por qualquer ouvinte
familiarizado com a musica de Bach (um “ouvinte competente”, segundo Meyer),
cuidei de expandir substancialmente o 4mbito dos excertos musicais, em sintonia
com o que Sloboda propugnava — da simples frase temdtica ao nivel da estrutura
formal — e tentei demonstrar analiticamente como a arte de compor orienta a nossa
aten¢io focal para os tracos distintivos, significativos, de cada voz polifonica. Assim
se integra este comentdrio/ensaio na linha de rumo tragada para o Semindrio Per-
manente “Arte e Signo”, uma exploragio interdisciplinar de caminhos que vao “da
materialidade da produgio artistica & construgio de significagdo artistica”. Legitima-
da estard também decerto tal perspectiva interdisciplinar pelos dois autores convo-

26. Na realidade, j4 em trabalho anterior havia abordado aspectos relacionados com esta questio, a
prop6sito de outra fuga do Crave bem temperado 1/11, embora a luz de um novo paradigma modulatério —
definido essencialmente como principio de reinterpretacio funcional, por mudanca de contexto, de um
mesmo padrio tonal e aplicavel a qualquer paraimetro sonoro — hipétese cognitiva que formalizei para
explicar a plasticidade especifica da nossa consciéncia (ou mente) musical. Ribeiro-Pereira, J. Miguel. A
Theory of Harmonic Modulation: The Plastic Model of Tonal Syntax and the Major-Minor Key System. Porto: Edi¢oes
Politema, 2005, pp. 101-02, 204-09.
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cados. A propésito de conceitos tao complexos como o da consciéncia, jd o vimos,
Castro-Caldas refere a necessidade de “estimular o encontro entre estudiosos com
bagagens culturais diferentes™. Por seu turno, Sloboda ¢é forcado a reconhecer que,
a despeito de grandes avangos feitos recentemente, “o didlogo entre cientistas e ma-
sicos tem sido e permanece problemdtico”®. Aqui tentei aliviar um pouco este mal.

(32) Consideragao merece ainda, por outro lado, o tipo de abordagem psicolégica
“ingénua’, que supde uma percep¢io plenamente consciente logo a primeira audi-
¢a0”. Na realidade, as implicacoes estruturais que reconhecemos na musica, sobre-
tudo as que sao hierarquicamente mais profundas e as que ém maior alcance tem-
poral, revelam-se apenas gradualmente ao cabo de vdrias audigoes, sendo isto norma
para musicos e melémanos. Recordemos, a este respeito, as circunstincias sobeja-
mente conhecidas que deram origem a Ofrenda musical de Bach, tao publicitadas
nos jornais da época. Nao obstante a sua prodigiosa realizago ex tempore de uma
fuga sobre o “tema real”, tema escrito e que lhe foi entao submetido por Frederico I1
(“o Grande”) da Prussia, tendo essa improvisa¢ao maravilhado todos os presentes, o
compositor logo manifestou a inten¢ao de o elaborar “condignamente” por escrito.
Assim, com outra liberdade temporal para reflexao ponderada e pormenorizada, se
criou tal obra-prima™. Este factor zempo para se produzir uma representagio interna
mais adequada das estruturas (sabendo nds que a maior parte das nossas respostas a
musica sao aprendidas em duas fases, por exposicao cultural e por treino especiali-
zado: eis a premissa fundamental de Sloboda no cap. 1) decerto explicard a natureza
subtil e multidimensional da nossa experiéncia musical adulta. Tem af a andlise um
papel decisivo na descoberta de tais estruturas, cujo conhecimento promove a foca-
lizagao renovada da atengao e uma escuta mais inteligente — isto é, o alargamento
dos horizontes da percep¢ao e da consciéncia.

(33) Identificar-se-ia bem como escuta meditativa a que ora proponho, integral
e diferencial, que se detém sobre um objecto musical (seja nota ou acorde, motivo
ou frase) e nele focaliza a sua atengio, de modo a aprofundar o significado a cada
nova leitura. Meditar ¢ uma actividade mental, cognitiva e espiritual, que mantém
em equilibrio o pensar e o perceber — aquele com a vida deste, este com a activi-
dade daquele — que harmoniza o subjectivo e o objectivo, que recria uma unidade

27. Castro-Caldas. A beranca de Franzg Joseph Gall, p. 3.
28. Sloboda. The Musical Mind, p. xv.
29. Cf. Ibid. p. 165.

30. Cf. David e Mendel (eds.). The New Bach Reader, p. 224. Af se reproduz uma noticia publicada no jornal
Spenersche Zeitung de Berlim, em 11 de Maio de 1747, que dava conta do episédio ocorrido no domingo
anterior, 7 de Maio, em Potsdam, e que teve eco em jornais de outras cidades alemas, designadamente em
Frankfurt, Hamburgo, Leipzig ¢ Magdeburgo. Apesar de enorme presenca de espirito (supra n. 23) e de
uma destreza impar de improvisagao, Bach revia e aprimorava as suas realizacdes em tempo real, sempre
que tinha azo para isso.
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original entre signo e significado. Encontrar-se-d aqui, entre estes pdlos e pela sua
cooperagao activa, a possibilidade de uma consciéncia musical plena, todavia sempre
passivel de evolugio. Isso implica, naturalmente, uma escuta interior e imaginativa,
pela qual se reconhecem as estruturas manifestadas no som — af inscritas — uma
escuta totalmente concentrada. Assim, as formas habituais de exegese, baseadas na
prescrigio tedrica e doutrinal (por dedugdo de paradigmas formalizados) ou na des-
crigdo analitica e empirica (como registo de padroes estereotipados), prefiro uma
compreensdo musical activa (interpretativa e critica), que destaque a inscrigdo subtil
dos tracos distintivos e essenciais de uma composigao: a sua individualidade signi-
ficativa— uma marca impressa ou assinatura auténtica— a partir de modelos em-
piricos e de matrizes tradicionais; o seu cardcter de figura singular e expressiva sobre
fundo estilistico compartilhado culturalmente. Isto é, uma hermenéutica que inclua
na experiéncia do conhecimento a “fecundidade do caso individual”, para usar a
expressdo feliz de Hans-Georg Gadamer®. Deste modo, poderd elevar-se o signo
material ao seu significado musical, o objecto percebido 2 ideia formativa.

(34) Retorno, enfim, a nogio expressa em epigrafe — a atengdo considerada como
a nossa esséncia espiritual, significativa— que Kiihlewind identifica com o Ser.> Em
conformidade, defenderd entao o autor, nés seremos aquilo que conseguirmos alcangar
através da nossa atengio, onde e sempre que estivermos presentes com plena conscién-
cia. Situagoes hd, em particular, que requerem de nés “presenca de espirito”, em que
estamos totalmente concentrados e a atengao estd completamente 7 situagao. Sao
verdadeiros estados de graca, sdbitos e intuitivos, vivéncias extraordindrias que pode-
mos depois observar de modo auto-reflexivo. Essa perspectiva é a de uma consciéncia
fulgurante, distinta de um mero reconhecimento da realidade (musical, por exemplo)
tal como nos é agora apresentada, no presente, ou que temos ainda na meméria. E uma
perspectiva projectada no tempo do futuro, critica e criativa. Trata-se de uma percep-
¢ao visiondria, uma experiéncia intensa de pura antecipagao imaginativa, uma forma
(quase) plena de consciéncia. Em musica, poderd até surgir logo a primeira audicao,
como vimos no caso de Bach, se para tal houver faculdades excepcionais e elas forem
devidamente cultivadas. Através da experiéncia meditativa daquilo que jd foi pensado,
de um trabalho auditivo interior e reverberante, poderemos talvez experimentar os
processos (qual visao sublime!) da nossa consciéncia musical, no apenas os seus produ-
tos. Poderemos despertar a vida interior do pensamento — para além do seu cardcter
lé6gico e abstracto, meramente dedutivo e combinatdrio — e, assim, transformar a
natureza do pensar numa vida contemplativa dentro dos pensamentos. Necessdrio

31. Gadamer, Hans-Georg. Truth and Method (tr. Joel Weinscheimer e Donald G. Marshall). New York:
Continuum, 1989, p. 38.

32. Recorde-se que “o processo atencional”, na perspectiva neurocientifica de Castro-Caldas (supra § 11), “¢
quase como um atributo de toda a actividade cognitiva”.
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¢ introduzir-se ai um desenvolvimento mais forte da vontade, imbui-la de um con-
tetido que pode ser obtido apenas a partir de um tipo de realidade suprassensivel: o
significado como realidade espiritual e criativa, segundo Kiihlewind. Temos que nos
familiarizar com o suprassensivel no mundo imediato dos sentidos — em particular
no dominio da arte e no 4mbito do fenémeno musical — tornarmo-nos conscientes
imaginativamente da ideia metamorfoseada na realidade, onde pulsa a vida.

(35) Como deverd, afinal, ser definido o modo particular da experiéncia musical
que aqui me propus examinar: “musica para ler”, para escutar ou para pensar? Na
tripartigao semiol6gica da andlise musical proposta por Jean-Jacques Nattiez, estes
modos correspondem a cada uma das dimensées do fenémeno simbélico: imanente
(ou neutro), estésico e poiético, respectivamente — isto ¢, trago fisico, percepgao activa
e intengio criadora®. Todos eles estardo certamente envolvidos na experiéncia plena
(tanto quanto possivel) do fenémeno musical. Esta quer-se uma experiéncia viva,
activa e criativa. Ao principio, todavia, permanece oculto o préprio ser pensante,
mediante o qual se criam e se compreendem os significados. Instdncias superiores
da consciéncia como a concentragio e a meditagdo, capazes que sao de fortalecer as
nossas faculdades cognitivas, constituem porventura a via real para se experimentar
a actividade do pensar — ou falar e agir a partir do mundo inspirado do significado.
Eis o propésito do meu labor. E invocando de novo o homenageado em epigra-
fe (1924 — 2006) que concluo: “estd na hora de experimentar [a letra, ‘de trazer a
experiéncia’] a luz que torna visivel todas as coisas, a luz do significado, a luz da
palavra™. Isto é, a voz criadora (ou Logos) como principio de todas as coisas, que,
na expressao lapidar de Pinharanda Gomes, “ao pensa-las enquanto nao sio, as cria

como coisas que sa0”°.

33. Vertido do original, “Musik zum lesen”, este ¢ o titulo sugestivo de um livro em que o compositor alemao
Dieter Schnebel apresenta texto, imagens e grafismos musicais que visam criar a percep¢ao imaginativa de
musica (inaudivel) na cabeca de cada um dos leitores. Esta obra musical, silenciosa e imaginaria, promove
a consciéncia dos sons exteriores que nos envolvem e dos que em nés mesmos existem (na memoria, na
cabeca ou na linguagem) prestando-lhes atencio, escutando-os. Cf. Schnebel, Dieter. MO-NO: Musik gum
Lesen. Koln: DuMont Schauberg, 1969.

34. Nattiez, Jean-Jacques. Musicologie générale et sémiologie. Paris: Christian Bourgois, 1987. Esta triparti¢io
semioldgica baseia-se, por sua vez, no trabalho de Jean Molino. “Fait musical et sémiologie de la musique”,
in: Musigue en jen 17 (1975), pp. 37-62.

35. “Es ist an der Zeit, das Licht, das alles sichtbar macht, das Bedeutungslicht, das Licht des Wortes in
Erfahrung zu bringen”. Kihlewind. Der sanfte Wille, p. 12.

36. Gomes, J. Pinharanda. Histdria da Filosofia Portuguesa 2: A Patrologia Lusitana. Lisboa: Guimaries Editores,
2000, p. 9.
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Acercamiento Semidtico a la Obra de Arte

Nicole Everaert-Desmedt*

En esta exposicién abordaremos la siguiente cuestién: ;como es el acerca-
miento semidtico a la obra de arte? De esta cuestion general se desprenden dos
preguntas: la primera, qué es la semidtica y en qué consiste el acercamiento
semiético; la segunda, qué es una obra de arte. Empezaremos contestando la
primera pregunta. En cuanto a la segunda, su resolucién serd la conclusién de
nuestro seminario'. De hecho, concluiremos con la definicién semidtica de la
obra de arte, es decir con un acercamiento semidtico a ella. Pues la semidtica nos
permitird entender qué es una obra de arte, cémo funciona, qué tipo de sentido
produce y c6mo lo hace.

1. ;Qué es la semiética?

La semidtica es una disciplina que tiene como objeto entender el funciona-
miento de la significacién. Busca describir y evidenciar los mecanismos por los
que ella se produce, cdmo se manifiesta y se comunica a través de los diversos
objetos culturales (textos e imdgenes de diversos tipos, con diversas combina-
ciones, disposiciones espaciales, practicas sociales, etc.). Es decir, el campo de
aplicacién de la semidtica es muy extenso.

Sin embargo, hay diversas maneras de realizar la semiética. De hecho, existen
varias teorfas semiticas que han propuesto distintos modelos sobre el funciona-
miento de la significacién.

Una teoria semidtica es:

un conjunto organizado de conceptos

que permiten alcanzar el objetivo de la semidtica,

es decir: describir el funcionamiento de la significacién
a través de cualquier objeto cultural,

o cualquier prictica social.

Lo que le interesa al semidtico es que con una misma teoria y un mismo
conjunto de conceptos —una misma caja de herramientas— se pueden analizar

*Professora Agregada. Facultés Universitaires Saint-Louis, Bruxelles.
1. Este texto corresponde al seminario dictado el dfa 15 de mayo de 2008 en la Escola das Artes, Universidade
Catodlica Portuguesa, Oporto.
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varios tipos de objetos culturales: ya sea un cuento popular, un cartel publicita-
rio, una pintura figurativa o abstracta, una arquitectura, una pelicula, un objeto
de la vida cotidiana, un evento, una instalacién artistica, etc.

Las teorias semidticas se pueden organizar en dos grupos segln sus origenes.
Efectivamente, las teorfas semidticas contempordneas parten de dos inicios di-
ferenciados: por un lado, la lingiiistica estructural europea elaborada por F. de
Saussure (1858-1913); y por otro lado, la filosofia pragmdtica americana, de Ch.
S. Peirce (1839-1914). Saussure y Peirce fueron coetdneos: Saussure murié en el
afo 1913 y Peirce en 1914. Sin embargo, no hubo ningtn contacto entre ellos,
por lo que ambos elaboraron su teoria sobre el funcionamiento de la significaci-
6n cada uno por su propia cuenta.

1.1. Origen de la lingiiistica estructural

En dos pasajes de su Curso de Lingiiistica general, F. de Saussure sugirié dar
inicio a la semiologia, la cual estudiaria la vida de los signos en el marco de la
vida social, tomando como modelo la lingiiistica. Fueron tres corrientes de in-
vestigaciones semidticas las que acabaron poniendo en prictica esa sugerencia
de Saussure a partir de mediados de los sesenta: la semiologfa de la comunica-
cién (L. Prieto, G. Mounin), la semiologia de la significacién (R. Barthes) y
la semidtica narrativa o semidtica, de la Escuela de Paris (A. J. Greimas). Esta
ultima, considerada la mds importante, sigue desarrollindose en la actualidad?.
Ella se nutre principalmente de tres fuentes: por un lado, la lingiiistica estruc-
tural de Saussure, tal como fue retomada por el lingiiista L. Hjelmslev (a quien
consideramos su fuente principal); la segunda, la antropologia estructural de C.
Levi-Strauss; y finalmente el andlisis de los cuentos populares emprendido por
V. Propp.

Para la semiética de la Escuela de Parfs, el método de anilisis se basa en dos
conceptos fundamentales: uno, la “funcién semidtica”; el otro, el “recorrido ge-
nerativo de la significacién”.

Por un lado, la funcion semidtica consiste en explicar la produccién del sen-
tido de una manera binaria mediante una relacién entre dos planos: un plano
material, el significante, y un plano conceptual, el significado (segtin términos
de Saussure); o, mds precisamente —segtin Hjelmslev—, una relacién entre la
forma de expresién y la forma de contenido.

2. Para una presentacién de la evolucién post-greimasiana, véase Hébert, L. “Le schéma tensif”, in: Signo.
Site Internet de théories sémiotiques, http://www.signosemio.com (2006).
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Por otro lado, el recorrido generativo del sentido consiste en el andlisis del con-
tenido de un texto referido a varios niveles de profundidad. Parte de la hipétesis
de que el sentido se produce a partir de una estructura temdtica profunda y
elemental, que se vuelve mds compleja y concreta al pasar por los demds niveles
hasta el nivel de la superficie. Cuando se analiza un texto, se realiza un recorri-
do interpretativo que va en direccién inversa a la del recorrido generativo —es
decir: dirigiéndose desde el nivel mds concreto al nivel mds abstracto.

La Escuela de Paris ofrece un método de gran eficacia para el andlisis de la
organizacién interna de un texto o de cualquier objeto cultural®. Pero, cuando se
trata de analizar la perspectiva pragmatica, es decir, la produccién y la recepcién
de un texto, la teoria de Peirce se nos presenta como de mayor relevancia.

1.2. Origen de la filosoffa pragmdtica

Ch.S. Peirce no es lingiiista, sino fildsofo, matemadtico, légico, fisico, quimico,
astrénomo... Peirce es una mente universal. Y es, sobre todo y fundamentalmen-
te, un semidtico. El mismo afirma: “Ya no me fue posible estudiar cualquier
materia —matemdtica, moral, metafisica, gravitacién, termodindmica, dptica,
quimica, anatomia comparada, astronomia, psicologia, fonética, economia, his-
toria de las ciencias, whist, hombres y mujeres, vino, metrologia, sino como
estudio de semidtica™. De hecho, su teorfa semidtica es tan general que permite
abarcar todos los fenémenos y todos los objetos culturales.

Sin embargo, su teoria semidtica nunca fue publicada como tal. Peirce ha es-
crito unas 90.000 pdginas. S6lo una parte de ellas se publicaron, después de su
muerte, en ocho volimenes configurados por fragmentos sin orden cronolégico,
con el titulo Collected Papers.

En la Universidad de Indianapolis, se constituyé el “Peirce Edition Project”,
que empezd a publicar cronolégicamente los escritos de Peirce. El primer volu-
men fue publicado en 1982. Hasta el momento, han sido publicados seis vola-
menes de Writings. La edicién completa constard de treinta volimenes. Mientras
tanto, los editores han publicado también en dos volimenes una seleccién de los
textos mds relevantes de Peirce, 7he Essential Peirce, siguiendo un orden crono-
l6gico.

3. Véase, por ejemplo, nuestro andlisis de un libro infantil: “Experiencia estética y reflexién social. Lectura de
Cena de rua’, in: http://reocities.com/Paris/ Tower/4027/nicole2.htm; y para una presentacién del marco tedrico
y sus diversas aplicaciones, Everaert-Desmedt, N. Sémiotique du récit (4 ed.). Bruxelles: De Boeck, 2007.

4. Peirce, Ch. Carta a Lady Welby, in: Ecrits sur le signe (rassemblés, traduits et commentés par G.
Delledalle). Paris: Le Seuil, 1978, p. 56.
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En francés se publicaron traducciones con comentarios por parte de G. Dele-
dalle (1978) y J. Chenu (1984); posteriormente, ya en los afios noventa, aparecie-
ron varios estudios con una perspectiva filoséfica, por ejemplo los de Ch. Chau-
viré, C. Tiercelin, P. Thibaud, A. De Tienne. Por nuestra parte, publicamos un
libro de introduccién a la semidtica de Peirce en 1990°, y en Neuchétel (Suiza),
en 1993, tuvo lugar un coloquio sobre Peirce. En Italia, Umberto Eco se interesé
por Peirce en los afios ochenta, cuando publicé 7/ segno dei Tre (en 1983).

Actualmente, en Espana, existe un grupo de investigacién sobre la filosofia
de Peirce en la Universidad de Navarra que tiene una gran actividad, en torno a
Jaime Nubiola®. La semiética peirceana se desarrolla asimismo de manera abun-
dante en varios paises latinoamericanos’.

Tres rasgos principales caracterizan la semiética de Peirce en comparacién
con las semidticas que provienen de la lingiiistica estructural: la semidtica peir-
ceana es general, pragmadtica y triddica.

Primer rasgo: la semiética de Peirce es, de entrada, una semiética general, por
cuanto Peirce no toma como modelo principal el funcionamiento del lenguaje
verbal, sino mds bien todos los fenémenos significantes. Los ejemplos que le sir-
ven para elaborar su teorfa semidtica no son sélo las palabras, las proposiciones,
los razonamientos, esto es, el lenguaje, sino también los colores, los perfumes,
los sonidos, los sucesos o la emocién sentida al contemplar una bella demostra-
cién matemdtica, etc. Asi pues, la semidtica de Peirce es general en el sentido de
que ella da cuenta a la vez de toda la experiencia humana: de la vida emocional,
préctica e intelectual, social y cultural.

Es general, ademds, porque generaliza el concepto de signo. Para Peirce, un
signo no es la unidad significativa mds pequena, como lo es para Saussure. Se-
gun Peirce, un signo puede ser simple o complejo. Peirce afirma: “Si algunos sig-
nos estdn relacionados entre si, sea cual sea el modo de su relacién, el sistema que
resulta de esta relacion constituye un signo”™. Una palabra puede ser un signo;
pero puede serlo también un libro entero, o incluso la entera vida de un hombre.
Cualquier fenémeno, por complejo que sea, puede ser considerado como signo
en la medida en que un intérprete lo incorpora a un proceso interpretativo.

5. Cf. también nuestros dos articulos sobre semidtica y estética de Peirce en http://www.signosemio.com/
6. Cf. http://www.unav.es/gep/

7. Ver, por ejemplo, el anuncio de las Jornadas Peirceanas en Mérida (Yucatdn): htep://www.esay.edu.mx/
jornadaspeirceanas/Poster%20Jornadas%20c.jpg

8. Peirce, MS 1476, 1904.
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Segundo rasgo: la semidtica de Peirce es pragmitica, toma en cuenta el con-
texto de enunciacién, esto es, el de produccién y recepcién de los signos. Por
tanto, se opone al principio de “inmanencia” —que era fundamental para la
Escuela de Paris—, segtin el cual las relaciones entre los elementos dentro del
texto, dentro del enunciado, se analizan haciendo abstraccién de las circunstan-
cias de su produccién y recepcion. Por el contrario, segtin Peirce la significacién
de un signo es lo que el signo hace: cémo actia en el intérprete, qué efecto
produce. Describir la significacién de un signo es describir su accidn: es describir
el proceso cognitivo mediante el cual el signo resulta interpretado y por el cual
provoca un tipo de accién, es describir como el signo modifica o refuerza los
habitos de accién del intérprete.

En nuestra opinién, analizar semidticamente cualquier objeto cultural en el
marco de la teoria del signo de Peirce, consiste en evidenciar e/ proceso interpre-
tativo que lleva al intérprete de dicho objeto desde la percepcidn hacia la accion
mediante el pensamiento.

Tercer rasgo: la semiética de Peirce, por comparacién con la semidtica eu-
ropea, es triddica. De hecho, en el estructuralismo europeo los conceptos se
presentan generalmente de manera binaria:

Lengua/palabra; paradigma/sintagma; significante/significado; expresién/
contenido; denotacién/connotacién; términos contrarios y contradictorios en el
cuadrado semidtico, etc.

En cambio, en la semidtica peirceana, las relaciones se establecen sistemdti-
camente entre tres términos. Segin Peirce, la semiosis o produccién de signifi-
cacién es un proceso triddico que pone en relacién un representamen, un objeto
y un interpretante. Ademds, cada uno de esos tres términos se subdivide en tres
categorias: hay tres tipos de representdmenes, tres modos de relacionar al repre-
sentamen con el objeto, y tres tipos de interpretantes.

Esta concepcién triddica de la semiética se apoya en la filosofia de Peirce, la cual
consiste en una fenomenologia y una teorfa de las categorias. Segtin Peirce, tres cate-
gorias son necesarias y suficientes para dar cuenta de todos los fenémenos y de toda
la experiencia humana. Ellas se encuentran en todos los campos que Peirce estudié y,
asimismo, en todos los niveles de su pensamiento. Volveremos, en breve, sobre ellas.
De hecho, serd la semiética de Peirce, con sus categorias y su perspectiva pragmdtica,
la que nos permitird plantear la cuestion de la obra de arte. Por esto, para continuar
con este seminario, nos situaremos dentro del marco de la semidtica de Peirce, y
empezaremos por tratar de entender en que consisten las tres categorias.
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2. Las tres categorias de Peirce

Las tres categorias estdn presentes en todos los fenémenos, y pueden pre-
sentarse como los tres modos posibles de experimentarlos. Para entender estas
categorias segtn Peirce, hay que tener presentes los niimeros: primero, segundo
y tercero; o bien los términos de primeridad, segundidad'y terceridad.

La primeridad, dice Peirce, es la concepcién de un fenémeno “independiente-
mente” de cualquier otra cosa. La segundidad es la concepcién de un fenémeno
“en relacién con” otro. Y la terceridad es la concepcién de la “mediacién” entre
otros dos.

La primeridad corresponde al modo de experimentar las cualidades y las emo-
ciones, pero sin tener en cuenta su materializacion. Por ejemplo, seria una prime-
ridad la cualidad del color “rojo”, pero antes de que algo en el universo pudiera
ser rojo; o una impresién vaga de pena, antes de que se sepa si se trata de un
dolor de cabeza, o de muelas, o de un dolor moral. De hecho, en cuanto conside-
remos una cosa particular efectivamente roja, la distinguimos de las demds cosas
que no tienen esta propiedad; entonces, ya estamos en la segundidad (hacemos
una comparacién). Y en cuanto nos demos cuenta de que padecemos un dolor
de muelas, por ejemplo, relacionamos un efecto (el dolor) con una causa (una
muela), entonces ya estamos en la segundidad.

Dado que en la primeridad hay s6lo Uno, es una concepcién del ser total,
global, sin limites ni partes, sin causa ni efecto. Es la categorfa de lo posible, de
lo meramente posible, y de la indistincion. Es vivida en una especie de instante
intemporal; es decir, es experimentada en el instante pero con tanta intensidad
que de algin modo nos hace salir del tiempo. Es la categoria mds dificil de en-
tender porque se sitda con anterioridad al pensamiento articulado. En cuanto
tratamos de hablar de ella, se nos escapa, dice Peirce.

La segundidad es mds ficil de entender: es la categoria de lo real particular,
concreto, materializado, del experimento o del hecho que ocurre aqui y ahora.
Es la concepcién de un fenémeno teniendo en cuenta las circunstancias espacia-
les y temporales en las cuales se manifiesta. La segundidad se vive en un tiempo
discontinuo (ahora ocurre un suceso, después otro, etc.), con orientacién hacia el
pasado (ya que un efecto llama la atencién sobre su causa anterior).

La terceridad es la categoria de la mediacién, por tanto, de la ley, de lo
necesario. Se vive en un tiempo continuo con orientacién al futuro, ya que una
ley —dice Peirce— “es la manera en que un futuro sin fin debe seguir siendo”.
La terceridad es la categoria de la cultura, el lenguaje, los signos, los habitos, las
convenciones, esto es, del simbolismo.
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Segtin Peirce, esas tres categorias son necesarias y suficientes para dar cuenta
de toda la experiencia humana, puesto que la primeridad se refiere a la vida
emocional, la segundidad a la vida prdctica y la terceridad a la vida intelectual,
cultural o social.

Podemos resumir en el cuadro siguiente las caracteristicas de las tres catego-

rias:

1 2 3
Firstness Secondess Thirdness
Primeridad Segundidad Terceridad
“independiente” “relativo a” “mediacion”
totalidad circunstancias ley, regla
espaciales y temporales
General Particular General
Posible Real Necesario
cualidades materialidad cultura, lenguaje
emociones experiencia, hecho representacion
causa-cfecto hébitos, convenciones
Continuidad Discontinuidad Continuidad
Indistincién Sintesis
instante tiempo discontinuo tiempo continuo
intemporal con orientécion al passado con orientécion al futuro

Las categorfas estdn incluidas en los fenémenos. Pongamos por ejemplo un fené-
meno, tal como: suelto mi boligrafo. Hay tres modos de experimentar este fenémeno:

El modo mds normal serfa describir el fenémeno en segundidad: aqui y ahora,
Nicole soltd su boligrafo.

Pero también se puede ver en ese fenémeno una aplicacion de la ley de la grave-
dad, que nos permite predecir que cada vez que suelte mi boligrafo, caerd en la mesa.
En tal caso, se aprehende el fenémeno en terceridad, o se aprehende el aspecto de
terceridad en el fenémeno.

Por otra parte, con un poco de exageracion en el caso de nuestro ejemplo, podria
decirse que una persona muy sensible podria percibir el fenémeno en primeridad:
es decir, podria escuchar el sonido que produce el choque del boligrafo en la mesa,
sin pensar en otra cosa, como si no hubiera nada mds en el mundo que ese sonido; o
contemplar el movimiento de caida en el instante sin pensar en nada mds.

79



80

Nicole Everaert-Desmedt

A partir de estas tres categorias, Peirce elaboré una teoria semidtica muy so-
fisticada que permite realizar un andlisis matizado de los distintos procesos de
produccién de significacién’. Pero, utilizando tan sélo las tres categorias (sin los
demds detalles), ya se puede estructurar la comprensién de una obra de arte, asi
como el funcionamiento general de una comunicacién artistica. Y eso es lo que
nos proponemos plantear a continuacién: ver cémo funciona la comunicacién
artistica.

3. La comunicacién artistica'
3.1. El simbolismo y la distincién entre lo posible y lo real

Los seres humanos vivimos en la terceridad, en la cultura; estamos sumergi-
dos en un universo de signos, y los signos estructuran nuestra manera de pensar,
actuar y ser. El pensamiento humano es un pensamiento simbdlico, estructura-
do por la cultura, el lenguaje, y por eso es capaz de operar una distincién entre

lo posible (primeridad) y lo real (segundidad):

simbolismo

3

posible real
1 2

Como ya aseveraba Kant (Critica del Juicio, § 76), la mente humana tiene la
facultad de distinguir entre lo posible y lo real. Sin embargo, esa distincién se
realiza a costa de una separacién. Para captar, distinguiéndolos, lo real y lo posi-
ble, se necesita un distanciamiento. De hecho, no tenemos un acceso inmediato
a lo real, sino que mds bien nos configuramos una representacion de la realidad
mediante una interpretacién de orden simbélico. Dicha interpretacién descansa

9. Para los detalles, véanse http://www.signosemio.com/peirce/a_semiotique.asp (en inglés) o http://www.
signosemio.com/peirce/semiotique.asp (en francés).

10. Retomamos en este apartado nuestro modelo bésico de la comunicacién artistica, ya presentado en otros
lugares y ultimamente en http://www.unav.es/gep/EveraertUtopia.html
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en unos cddigos culturales compartidos, los cuales han sido formados y evolu-
cionan a lo largo de los procesos comunicativos. Esos c6digos, esos lenguajes,
funcionan como filtros: nos permiten captar lo real, pero se trata de una realidad
filtrada, ya pensada, pre-interpretada:

simbolismo
3
filtro
real
2

A partir de ahi, toda tentativa de pensar “diferente”, de concebir de otra ma-
nera lo real, conlleva una actividad de desconstrucciéon y reconstruccién del
lenguaje, los c6digos, el simbolismo, para cambiar el filtro. Esta actividad carac-
teriza no sélo el uso poético de la lengua, sino también toda creacién artistica,
sea cual sea el tipo de lenguaje utilizado: imdgenes, gestos, espacios... Toda ex-
periencia artistica necesita a la vez del dominio del simbolismo establecido y de
su subversion (su modificacién).

Ahora bien, ;cémo se realiza esa subversién?

La subversién del simbolismo se realiza bajo el impulso de lo posible (prime-
ridad). La primeridad s6lo se puede asir, formular o tomar forma, a través de la
terceridad, del simbolismo. Si no se formula, resulta indistincién, caos, locura.

Pero ella sélo puede formularse al descomponer el simbolismo existente. Del
polo de la primeridad surgen fuerzas que se infiltran en los cédigos y los empujan:

simbolismo

3

se infiltra

posible
1
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Una vez empujado o subvertido el simbolismo, el filtro que permite asir lo
real se encuentra modificado. De todo esto resulta una percepcién nueva, un
conocimiento de lo real nuevo, todavia sin formular:

simbolismo
3
se infiltra nuevo filtro——>
nuevo conocimiento
posible real
1 2

Pero, en seguida, lo posible es recuperado por el simbolismo: se endurece, se
reduce a simbolos, se fija en verdades establecidas, se convierte en simbolismo,
el cual deberd, a su vez, ser impulsado por nuevas fuerzas posibles para producir
conocimiento nuevo.

Resumamos:

El simbolismo permite el acceso a lo real: no ya a lo real en si, sino a lo real en
cuanto filtrado, pre-interpretado.

Igualmente, el simbolismo permite captar lo posible (expresarlo, darle forma),
distinguiéndolo de lo real; lo posible se infiltra en el simbolismo, provoca un
desplazamiento en los cédigos, una modificacién del filtro y permite, por lo
tanto, otro acceso a lo real: el descubrimiento de un aspecto de lo real todavia
no interpretado, un conocimiento todavia no formulado.

Sin embargo, en el mismo movimiento, lo posible es recuperado por el sim-
bolismo, que se enriquece y estabiliza... hasta la proxima irrupcién de fuerzas

de lo posible.

Ese proceso que acabamos de resumir nos parece que resulta operativo tanto
en la comunicacién artistica como en la investigacién cientifica.

3.2. Paralelismo entre arte y ciencia

Podemos establecer un paralelismo entre la ciencia y el arte, puesto que la
ciencia, al igual que el arte, relaciona las tres categorias. Hay, en la ciencia, como
en el arte, una infiltracién de lo posible, una modificacién del simbolismo y un
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nuevo conocimiento de lo real. Pero la orientacién del proceso es distinta en
ambas disciplinas.

Por un lado, el objetivo del investigador es ampliar el conocimiento de lo real,
conocer las leyes que rigen la realidad. Cuando una porcién demasiado impor-
tante de la realidad aparece como irreductible, como incomprensible dentro del
marco teérico — esto es, del simbolismo existente —, se acude a lo posible, es
decir, se crean nuevas hipétesis para modificar el marco tedrico, con objeto de
dar mejor cuenta de la realidad.

Por otro lado, para el artista, el objetivo consiste en captar no tanto lo real,
como lo posible (la primeridad). Para alcanzarlo, el artista procede en su obra
a la modificaciéon del simbolismo preexistente y a la elaboracién de un nuevo
simbolismo. La consecuencia (y no el objetivo) de la actividad artistica es una
nueva percepcién de lo real, la cual resulta de un filtro simbélico modificado.
Mientras la ciencia aumenta el conocimiento de lo real, el arte enriquece la per-
cepcién de lo real.

3.3. Captar la primeridad

Volviendo a nuestro esquema, podemos proponer una definicién de la comu-
nicaci6n artistica: ella es un suceso (concreto, particular, y por lo tanto del orden
de la segundidad) por el cual la primeridad se infiltra en la terceridad, o, de otro
modo, lo posible se inserta en el simbolismo.

Este suceso se desdobla en dos vertientes: (a) se produce en la creacién de la
obra, y, por consiguiente, (b) en cada una de sus recepciones-interpretaciones,
las cuales reactivan el movimiento originario.

Toda experiencia artistica, ya se trate de produccién o de recepcién, conlleva
una doble necesidad: dominar un simbolismo, por un lado; y, por otro, dejar
que este simbolismo se quiebre para permitir la intrusién de las fuerzas de la
primeridad.

Es asi que lo propio del arte es captar fuerzas (primeridad):

Por ello, “la musica debe convertir en sonoras las fuerzas insonoras, y la pin-
tura debe convertir en visibles las fuerzas invisibles. A veces son las mismas: el
tiempo, que es insonoro e invisible, ;cémo pintar o hacer entender el tiempo? ;Y
las fuerzas elementales como la presién, la inercia, la gravedad, la atraccién, la
gravitacion, la germinacién?
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A veces, por el contrario, la fuerza insensible de tal arte parece formar parte
de los ‘datos’ de otro arte: por ejemplo, ;como pintar el sonido o incluso el grito?
é g
(e inversamente, ;cémo hacer escuchar los colores?)™'".

La obra de arte resulta siempre de una tentativa de materializar fuerzas, inten-
sidades virtuales, del orden de la primeridad. Los artistas, cuando hablan de su
actividad creadora, evocan a menudo esas fuerzas, y las nombran de mdltiples
maneras.

Por ejemplo,

— Paul Klee hablaba del “entremundo”;

— el fotégrafo Edward Weston queria captar, en sus fotografias de conchas,
la “epifania de la naturaleza™

— Oskar Schlemmer, director de teatro de la Bauhaus, decia que queria poner
en escena “las fuerzas que engendran lo viviente”;

— para René Magritte, se trata del “Misterio”s

— para Yves Klein, es la “energfa césmica”, la “Vida en el estado materia
prima’, o lo "inmaterial";

— para Jean Dubuffet, se trata de lo “indiferenciado”, etc.

El artista se encuentra, en ciertos momentos privilegiados, en un contacto di-
recto con la primeridad. Mas para captar las fuerzas de la primeridad y expresar-
las, darles forma, comunicarlas, el artista debe construir su propia red simbélica,
y por eso tiene que deshacer —mds o menos— el simbolismo preexistente.

Una obra que no se preocupa de construir su propio simbolismo, deshacien-
do el simbolismo preexistente, serd indefectiblemente interpretada mediante el
simbolismo preexistente.

Tomemos el ejemplo de las fotografias de conchas realizadas por E. Weston:
en esas fotografias, Weston pretendia materializar, simplemente, “la epifania
del ser”, la esencia de la “cosidad”, de la “Naturaleza”, esto es, una primeridad
pura. Ahora bien, esta obra fue interpretada por los mismos amigos del foté-
grafo mediante una red simbdlica preexistente, ya preparada, la del simbolismo
sexual. Y asi, la primeridad, que Weston pensaba haber captado, no se transferia
a través de su obra: “La epifania de la vida que habia experimentado Weston,
esta experiencia existencial de una revelacién ontoldgica del ser del mundo, no
estd transpuesta en la imagen. Si, para el fotdgrafo, la organizacién icénica habia
sido el resultado de una visién interior mistica, esta misma organizacién icdnica,
sin memoria de la experiencia que habia motivado su génesis y su organizacién

11. Cf. Deleuze. G. “Peindre le cri”, in: Critique, n° 408 (1981).
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especifica, constituye para los receptores el punto de partida de un cierto niime-
ro de asociaciones eréticas™ 2.

El caso del fracaso de Weston muestra que no se puede captar directamente
la primeridad. Sélo se la puede captar elaborando una nueva red simbdélica. No
basta con fotografiar una concha para dejar pasar la cualidad total de la Natu-
raleza... Para captar lo inmediato (primeridad), el artista debe construir una
mediacién (terceridad).

El receptor, situado ante la realidad de la obra, cuando la interpreta —esto es,
cuando estd ante ella con atencién, curiosidad y simpatia—, es conducido, por
el simbolismo de la obra, hacia lo posible que se encuentra integrado en ella. Al
final del recorrido, el receptor habrd asimilado una nueva red de simbolos que
modificard, por poco que sea, su visién de lo real conocido anteriormente. Jean
Dubuffet lo explica claramente: “Nuestra mirada ordinaria sobre el mundo ope-
ra a través de un filtro: el del acondicionamiento cultural que nos ha sido insu-
flado desde nuestra infancia. Quiero cambiar ese filtro. Mi objetivo consiste en
buscar filtros de recambio de los que pueda derivarse una mirada renovada”.

Hasta aqui, hemos descrito el proceso general que, en nuestra opinién, ca-
racteriza toda comunicacidn artistica. Sin embargo, cada obra se inscribe en ese
proceso de una forma particular: en trabajos anteriores nuestros'* hemos anali-
zado el proceso en varios ejemplos muy diferentes entre si: la obra figurativa de
René Magritte o los monocromos azules de Yves Klein, asi como instalaciones e
intervenciones artisticas contemporaneas.

4. ;Qué es una obra de arte?

Hemos afirmado que el objetivo del artista es captar la primeridad. Para eso,
debe construir una mediacién, un sistema simbdlico. Pero todavia no se ha ex-
plicado cémo el artista encuentra su sistema simbélico para captar la prime-
ridad, cémo hace para dejar que las fuerzas de la primeridad se infiltren en la
terceridad.

El artista lo realiza mediante un proceso paralelo al de la investigacién cien-
tifica —el cual fue estudiado por Peirce con mucho detenimiento—, en el cual
la abduccién desempefia un papel central. Podemos adaptar el proceso de la

12. Cf. Schaefter, ].-M. L’image précaire. Du dispositif photographique. Paris: Seuil, 1987, p.182.
13. Cf. Dubuffet, ]. Béitons rompus. Paris, Minuit, 1986, p. 81.
14. Se encuentran varios ejemplos en: Everaert-Desmedt, N. Inzerpréter lart contemporain. La sémiotique

peircienne appliquée aux cuvres de Magritte, Klein, Duras, Wenders, Chdvez, Parant et Corillon. Bruxelles:
De Boeck, 2006.
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investigacion cientifica al de la produccién de una obra de arte:

Al principio, el artista experimenta una turbacién provocada por un contacto
con la primeridad, un caos de “cualidades de sentimiento” (dice Peirce).

Su abduccién o hipétesis consiste en “dejar venir” esas cualidades de senti-
miento, tratar de captarlas, considerarlas como apropiadas, aunque sin saber
precisamente a qué objeto sean apropiadas.

Luego, mediante algiin tipo de deduccion, el artista aplica su hipéeesis, la
proyecta en su obra, es decir: va a encarnar dichas cualidades de sentimiento en
un objeto al que le podrian ser apropiadas. Asi, al construir este objeto al que
las cualidades de sentimiento le serian apropiadas, la obra de arte crea su propio
referente. Por lo tanto, una obra de arte es auto-referencial.

El tltimo paso de la creacién de una obra de arte es una forma de induccion,
la cual consiste en el juicio del artista sobre su obra. Si el artista comprueba que
su obra es autoadecuada, adecuada en si misma, a saber, que presenta un senti-
miento vuelto inteligible, juzga que termind su trabajo.

El resultado del trabajo del artista, la obra realizada, es un sinsigno icénico
o un hipoicono. De hecho, hacer inteligible algo necesita la intervencién de la
terceridad, el uso de signos; pero, puesto que las cualidades de sentimiento se si-
tdan en un nivel de primeridad, s6lo pueden ser expresadas por medio de signos
icdnicos, esto es, de signos que remiten a su objeto en un nivel de primeridad.

Sin embargo, los signos nunca logran materializar totalmente la primeridad.
Una cualidad total, infinita, es real sin poder ser realizada. La primeridad per-
manece irrepresentable. Sélo puede ser pensada, o mds bien vista en el pen-
samiento, sentida en el pensamiento, o bien pensada icénicamente. Y la obra
de arte, mediante una construccién de signos icénicos, conduce al receptor al
pensamiento icénico, con tal de que ese receptor entre, con atencién y «simpatia
intelectual», en la légica de la obra.

Para mds detalles sobre el proceso de la produccién y recepcién de una obra
de arte, nos remitimos a nuestro articulo —ya citado”— que lleva como titulo
la pregunta “;Qué hace una obra de arte?”. Lo cual no es sino otra forma de pla-
near la pregunta “;Qué es una obra de arte? 7, puesto que, desde la perspectiva
pragmatica de Peirce, la significacion de un signo es lo que dicho signo hace. En
la conclusién de dicho articulo, acabamos contestando: “Una obra de arte hace
circular la primeridad”. Mds precisamente, podemos retomar los términos de
Peirce cuando ¢él distingue tres tipos de primeridad: la posibilidad cualitativa, la

15. Cf. htep://www.unav.es/gep/EveraertUtopia.html. Ver también; Everaert-Desmedt, N. “Lesthétique
d’aprés Ch. S. Peirce”, in: Signo, Site internet de théories sémiotiques, http:/[www.signosemio.com (2006).
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existencia y la mentalidad —que se consigue aplicando la primeridad a las tres
categorias.

Y podemos afirmar que una obra de arte hace pasar la primeridad de la posibi-
lidad cualitativa a la mentalidad mediante la existencia. En efecto, en el proceso
de produccion de la obra, el artista efectta el paso de la posibilidad cualitativa
(es decir, el caos de cualidades de sentimientos) a la existencia (es decir, el hipo-
icono, la materializacién, la obra realizada), y, en el proceso de interpretacion,
el receptor pasa de la existencia (1a obra) a la mentalidad (es decir, lo que hemos
denominado el pensamiento ic6nico).

Conclusién

En este primer seminario, después de presentar brevemente dos redes de in-
vestigacién semidtica, hemos propuesto un modelo general de la comunicacién
artistica elaborado a la luz de las categorias de Peirce; posteriormente se ha ofre-
cido una definicién de la obra de arte como un proceso cognitivo continuo que
va de la produccién a la recepcidn, proceso por el cual la primeridad se vuelve
inteligible, pasando del caos de cualidades de sentimiento al pensamiento icéni-
co mediante una materializacién.

En una fase siguiente del seminario, podriamos profundizar mds por el lado
de la recepcion, es decir analizar, a partir de unos casos concretos, cémo una
obra de arte lleva al receptor hasta el pensamiento icénico. Ademds, entre la

roduccién v la recepcién interviene también la mediacidn, es decir: el museo,
p y p
la exposicién y la critica (todo el “paratexto”).
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Praticas Expositivas e Comunicagao
(depois de Nicole Everaert-Desmedt post Peirce)

Laura Castro*

O presente texto constitui um comentdrio critico ao semindrio orientado por
Nicole Everaert-Desmedt sobre a abordagem semidtica de uma obra de arte'.
Nele, retomaremos, num primeiro momento, as ideias fundamentais apresen-
tadas pela investigadora para, em seguida, salientarmos um dos aspectos mais
marcantes da sua apresentacio, o do entendimento da arte como fenémeno de
comunicagio continuo e ilimitado, sustentado numa leitura semidtica; num ter-
ceiro e Gltimo momento adaptar-se-d o método exposto a um outro objecto
cultural: a exposicdo de obras de arte.

Documento contido dentro de parAmetros bem definidos, a que é alheio qual-
quer sentido némada do pensamento, este comentirio propée um exame em
terceira mao, ancorado como estd nas visoes consolidadas de dois autores —
o primeiro, Charles Sanders Peirce (1839-1914), que construiu uma teoria semi-
Stica originada, nao na lingul’stica como acontecia com o seu contemporaneo
Ferdinand de Saussure (1857-1913), mas numa filosofia pragmdtica; a segunda,
precisamente Nicole Everaert-Desmedt, que elabora uma teoria de andlise da
obra de arte 4 luz da semiética de Peirce. Daqui decorre uma abordagem gradual
que, somada ao conhecimento diferido que temos de Peirce e ao conhecimento
ainda recente que temos de Everaert-Desmedt, vai perdendo defini¢io & me-
dida que nos aproximamos do presente contributo. No entanto, é assumindo
esse risco de desvanecimento que trataremos um objecto de trabalho que nos
vem ocupando hd algum tempo — a exposicio artistica. Nesta grada¢ao de um
tépico relacionado com o tema de Everaert-Desmedt (a obra de arte) e com o
tema de Peirce que nos importa (o fenémeno de comunicagao e da criagao de
significado?), os sucessivos ajustamentos implicados podem representar perda de

*Doutora em Histéria da Arte. Docente da Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa. Investigadora
do Centro em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR).

1. Este semindrio teve lugar na Universidade Catélica Portuguesa no dia 15 de Maio de 2008, no 4mbito
do semindrio “Arte e Signo”, iniciativa da linha de ac¢io de Teoria das Artes, do Centro de Investigagio em
Ciéncias e Tecnologias das Artes.

2.E importante esclarecer que Peirce ndo escreveu desenvolvida e directamente sobre arte, podendo, no
entanto, retirar-se do seu pensamento, ideias aplicdveis 4 arte. Esta foi uma das tarefas da investigadora
Nicole Everaert-Desmedt e da sua leitura peirceana do fenémeno artistico.
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rigor. Procuraremos ganhar em pertinéncia o que se perde em conhecimento de

profundidade.

Consideremos ento o itinerdrio do semindrio atrds identificado. A investi-
gadora propos-se estabelecer um panorama sumdrio das teorias semiéticas de
Saussure e de Peirce, centrando-se na especificidade do modelo deste dltimo,
que considera mais rico de consequéncias e mais flexivel a adaptagoes que resul-
taram, entre outros contributos, no da prépria Everaert-Desmedt e da sua semi-
dtica aplicada (neste caso, a arte contemporinea, como o foi, noutros contex-
tos, a publicidade ou a literatura para a infincia)’. Os aspectos dominantes do
pensador norte-americano foram apresentados através do cardcter generalista,
pragmitico e triddico do seu sistema, a saber: um sistema que nao radica na lin-
guagem como fenémeno eleito da comunicagio, mas que abrange a totalidade
da experiéncia humana; um sistema que nao se esgota em si mesmo, no funcio-
namento interno dos signos, mas que procura entender o efeito da sua acgao;
um sistema que nao se limita a estrutura bindria do significado e do significante
que, na terminologia de Peirce, adquirem as designacoes de representamen e
de objecto, mas que acrescenta a estes um terceiro pélo, o interpretante. E por-
que o seu sistema semidtico ¢ generalista que o signo nao constitui (como em
Sausurre) a unidade minima de significagio e pode assumir uma diversidade
de configuragées, simples ou complexas, desde que se encontre num processo
interpretativo; é porque o seu sistema semiético é pragmadtico que ele implica os
hdbitos e as préticas de uso e nao pode considerar-se independentemente delas;
finalmente, é porque o seu sistema ¢ triddico que ele requisita um elemento para
14 daqueles que definem contetdo (significado) e expressao (significante), que é
o sujeito. A intensidade argumentativa da conferencista centrou-se, portanto,
neste que é comummente aceite como o sinal distintivo da semiética peirceana:
intérprete, uso e contexto transformam-se nos seus agentes activos.

Esta caracteristica ocupard, alids, boa parte da reflexdo contemporanea e pds-
-moderna, na valorizagdo dos contextos como meios responsdveis pela cons-
trugdo de significados num processo de comunicagio, no elogio dos sujeitos
receptores com papel equivalente aquele tradicionalmente atribuido aos sujeitos
criadores. Integra-se aqui, com naturalidade, a teoria de Peirce, que jd pressu-
punha o lugar destacado e incontorndvel do interpretante. Mais adiante volta-
remos a esta questao.

3. Trés textos podem esclarecer e completar o contetdo da apresentagio da autora: “L’Esthétique d’apres
Peirce”, in: Hébert, Louis (dir). Signo (2006), http://www.signosemio.com/peirce/esthetique.asp.;
“La Sémiotique de Peirce”, in: Signo (2006), http://www.signosemio.com/peirce/semiotique.asp.; “La
Comunicacién Artistica: una Interpretacién Peirceana”, in: Signos en Rotacidn (2001), Ano III, n° 181.
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Por enquanto, a defini¢io da semidtica triddica de Peirce exigia ainda a con-
sideracao de trés categorias universais, configuradoras da totalidade da experi-
éncia humana e decorrentes também do cardcter generalista da sua teoria* — a
categoria da primeiridade, que o autor faz corresponder 4 dimensao emocional
da experiéncia humana, cujas qualidades de indistin¢ao e de intemporalidade
apenas podem ser entendidas, no limite, através de metdforas e de aproxima-
¢Oes poéticas; a categoria da segundidade, correspondente 4 dimensao prética da
existéncia humana, de qualidades mais simples de apreender pela materializagao
dos sentimentos da primeira, em circunstincias de tempo e espago particulares;
a categoria da terceiridade, correspondente a dimensao cultural caracterizada
pelas qualidades de convengao, habituagio e regra.

Este era o momento de a conferencista avangar para a aplicagao desta teoria,
o que fez adaptando-a & comunicagio artistica e concluindo, por ineréncia, com
uma defini¢ao de arte que coincide com a sua fungio — a arte ¢ aquilo que a
arte faz, provoca e desperta. A arte faz circular a primeiridade (a emogao original
nao articulada, o sentimento como possibilidade nao concretizada) através da
segundidade (experiéncia fenoménica materializada em objectos adequados ao
sentimento anterior) em direc¢do a terceiridade, categoria que cumpre a me-
diacio entre as duas anteriores pela via da interpretagdo intelectual, simbdlica
e convencional. No entanto, a fungio da arte é partir do simbolo existente e
dominante que permite tornar inteligivel o objecto no qual relativizou o seu
sentimento de inquietagao e perturbagao originais, para o refazer e reconstruir,
originando, nas palavras de Nicole Everaert-Desmedt, uma “nova terceiridade”.
Neste sentido, a arte é um “meio de conhecimento, de enriquecimento da inte-
ligibilidade” e da percep¢ao do real’. A implicagdo mais relevante desta argu-
mentago reside na ideia de que a comunicagao artistica estd simultaneamente
presente na criagao e na recepgao da obra, na sua produgao e na sua interpreta-
¢ao0. Ao artista caberd apenas a primeira parte de um processo que nio termina

4. A “arte de fazer divisoes triddicas” estd enraizada no pensamento de Peirce, que lhe atribui um cardcter
de principio organizador universal. Consultar em http://www.unav.es/gep/: “Tricotomfa”. Traduccién
castellana de Uxia Rivas (1999). Original en: MS 1600; “Nomenclatura y divisiones de las relaciones
triddicas, hasta donde estdn determinadas” (1903). Fuente textual en MS 540.

5. Cf. “L'Esthétique d’aprés Peirce”, in: Hébert, Louis (dir.). Signo (2006) [en ligne], Rimouski (Québec),
heep://www.signosemio.com. Ver ainda, em http://www.unav.es/gep/: “;Qué es un signo?”. Traduccién
castellana de Uxia Rivas (1999). Original en: CP 2.281, 285 y 297-302; “El icono, el indice y el simbolo”
(c. 1893-1902). Traduccién castellana de Sara Barrena. Fuente textual en CP 2.274-308.
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e que serd retomado e continuado pelo intérprete da obra®. O sentimento da
criagdo serd reactivado na tarefa da interpretagio, o que equivale a dizer que o
processo semidtico ¢ incompleto, aberto e ilimitado. Mais ainda, como vimos é
um processo subversivo e desconstrutivo, infiltrando nos simbolos jd existentes
o desassossego de sentimentos primeiros que levam a sua decomposigao e rege-
neragao em novos simbolos.

Na consideragdo do legado de Peirce e, particularmente, do interesse contem-
porineo pela sua obra, surge destacado o seu contributo para uma visao dina-
mica da semidtica (ndo como teoria dos signos, mas dos processos de significa-
¢a0) e para os estudos de comunicagao’. Sendo activos e permanentes, aqueles
processos de significagdo remetem para contextos de uso e destacam a nogio de
circulagao em ambientes culturais e histricos como um dos principais aspectos
da sua reflexdo em torno da semiética, revelando igualmente o cardcter instével
e varidvel do significado.

A proposta que nos ocorre ¢, entdo, a da aplicagao da semidtica de Peirce ao
fenémeno expositivo entendido, ndo como acto neutro de divulgacio da prética
artistica mas como acto interpretativo do fenémeno artistico, logo, susceptivel
de actuar dentro daquilo que Nicole Everaert-Desmedt propoe como estratégia
de desenvolvimento da obra de arte. Esta proposta aparece também legitimada
pelo cardcter generalista do modelo semiético de Peirce, que abarca todos os
produtos culturais, e ainda pelo cardcter pragmdtico do mesmo, que enfatiza o
papel do intérprete e do contexto de comunicagao®.

A abordagem da exposicio numa perspectiva semidtica nao ¢ inovadora,
conhecendo-se diferentes autores que a fizeram, uns adoptando um modelo
muito simplista que toma o discurso expositivo como um discurso linguisti-

6. Everaert-Desmedt ocupa-se ainda da consideragdo das etapas do fenémeno da criagio artistica retomando,
de Peirce, o paralelismo entre a arte, a ciéncia e a evolugio do cosmos. No campo da criagio artistica, o
artista procede por um espanto inaugural de mergulho na primeiridade, a que se seguem a abdugao (procura
de um sentimento apropriado aquele espanto, ou seja de uma hipétese, e inicio da criagio da obra), a
deducdo (em que o sentimento inicial se projecta em algo concreto), a indugio (em que a obra surge ao
artista como razodvel, nio porque adequada a uma realidade exterior, mas adequada a um sentimento,
auto-adequada). A partir daqui, o processo fica nas mios do interpretante, que descodificard a obra pela via
do pensamento simbdlico.

7. Neste quadro, destacaria os seguintes textos consultados em http://www.unav.es/gep/: Castanares,
Wenceslao. “El Efecto Peirce. Sugestiones para una Teorfa de la Comunicacion”, in: Anuario Filoséfico
XXIX/3 (1996), pp. 1313-1331; Castafiares, Wenceslao. “La semidtica de Peirce”, in: Anthropos n°
212 (2006), pp. 132-139; Santaella, Lucia. “Por qué la Semidtica de Peirce es también una Teorfa de la
Comunicacién?”, in: Cuadernos 17 (2001) (Revista de la Facultad de Humanidades y Ciencias Sociales —
Universidad de Jujuy, Argentina), pp. 403-414.

8. A abordagem das prdticas culturais por novas metodologias e perspectivas ¢ defensivel quando se
prevé a renovagio do conhecimento e a ampliagdo das possibilidades interdisciplinares e intertextuais. A
aproximagao que aqui se propoe justifica-se neste quadro de exercicio académico.
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co, assumindo as unidades de significagao no interior desse discurso tais como
obras, iluminagio, legendas, suportes, percursos, cada uma desempenhando
uma funcio determinada; outros centrando-se num tratamento mais conse-
quente que toma o discurso expositivo como um acto de comunica¢io que in-
terfere directamente com o contetido daquilo que ¢ apresentado, tendo perdido
o estatuto de envolvimento inécuo do fendmeno artistico. A expressio “efeito-
-museu” ¢, por vezes, utilizada no sentido de designar a influéncia que o meio, o
envolvimento e a instalagdo expositiva tém sobre os objectos e a sua percep¢ao,
adquirindo um papel instrumentalizador e manipulador’.

J4 atrds neste texto chamdmos a atengdo para este aspecto e agora podemos
recuperd-lo através dos numerosos contributos académicos para o estudo dos
contextos de exposigio da obra de arte. O pensamento museoldgico posterior
aos anos 80 desmistificou definitivamente a ideia de que o museu é um espaco
neutro onde toda a comunicagao é inocente e onde os objectos falam por si; a
ideia de que o publico é uma unidade indiferenciada no interior da qual género,
idade, formagdo ou convicgoes, nao contam. Em rigor, qualquer estudo sobre
uma exposigao revela que esse nunca foi um dominio neutro, jd que a simples
distribui¢ao de obras numa sala envolve decisoes e critérios e espelha um enten-
dimento especifico do fenémeno artistico. No entanto, durante uma boa parte
do século XX, e em larga medida na actualidade, imp6s-se a ideia de que a mao
responsdvel por essas decisdes seria uma mao invisivel, ausente que nao have-
ria de ser notada pelo ptblico. Como se as interferéncias, embora inevitdveis,
fossem reduzidas a0 minimo e tornadas imperceptiveis. Esta escrita fantasma,
que abordei ja noutro contexto, correspondeu a criacdo do espago que Brian
O’Doherty consagraria como o espaco do cubo branco'’, imaculado, expurgado
de qualquer elemento para 14 do contetido expositivo, em suspensao (de espago
e de tempo).

Foi precisamente no terceiro quartel do século XX que o entendimento se al-
terou, coincidiu, segundo Hilde S. Hein, com o “declinio generalizado da fé na
singularidade de uma realidade e na uniformidade da verdade”, e a nogao de que
os objectos artisticos apresentados em contexto expositivo nao possuem valor e
sentido, independentemente do sujeito que os observa, interpreta e experiencia.
Para este autor, os museus da pés-modernidade passaram a ser encarados como
entidades mediadoras e nao como simples apresentantes; como “santudrios de

9. Karp, Ivan; Lavine, Steven D. (eds.). Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum Display.
Washington and London: Smithsonian Institution Press, 1991, p. 14.

10. O’Dobherty, Brian. Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space. Los Angeles: University of
California Press, 1999.
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sentido” e ndo como “prisées de objectos™. O mesmo ¢ dizer que a verdade do
objecto ¢é substituida pela verdade da experiéncia e pela verdade do contexto.
Esta situagdo trouxe para primeiro plano as questdes da mediagao em museus
e pdde mesmo alterar a hierarquia das fung¢oes atribuidas aos museus: as tra-
dicionais fungées de coleccionar, conservar, estudar captam — e tém captado
em muitos casos — menor empenho do que a fungao de divulgar, isto ¢, expor.
Paralelamente trazia-se a superficie a mao que permanecera encoberta. O /ay-
out, as estratégias expositivas, as op¢des tomadas faziam parte daquilo que era
mostrado e explicado até 4 exaustdo, a ponto de poder ofuscar o contetido ou de
dele se servir como mero pretexto para impor uma outra ideia.

Um dos contributos mais relevantes no quadro da comunicagao em museus é
o de Eilean Hooper-Greenbhill, que se ocupa do impacto dos estudos semiéticos
sobre a construgdo do significado nos contextos culturais. A sua proposta para
um novo modelo de comunicag¢io na produgio cultural envolve aquilo que de-
signa por “agendas encobertas” dessa produgao, ou seja, planos de significados
construidos com base em questdes ideoldgicas'>. Neste quadro, as exposigoes
fazem parte de agendas politicas e diplomdticas e constituem, frequentemente,
uma fachada de charme de operagoes politicas complexas, orientadas para certos
fins. O sentido de oportunidade, o local de realizagio, a escolha das obras e dos
artistas apresentados, a relagao entre eles, o texto e a informagao complementa-
res, o estilo desse texto, as opgdes de montagem contribuem para a afirmacio
de valores, crencas, posigoes ideolégicas. No entanto, segundo a autora, estas
andlises & formacdo do significado numa exposicio radicam sistematicamente
nos aspectos encobertos da sua organizagio, nos aspectos “nao intencionais” dos
emissores do fenémeno da comunica¢io. Aquilo que Hooper-Greenhill propoe
¢ um modelo diferente que contemple a possibilidade de retorno do receptor ao
transmissor como ponto de partida para o entendimento da prética artistica em
contexto museoldgico e expositivo. A comunica¢io no seio de uma exposicao
nao se reduz ao conteddo e a sua expressao formal, mas envolve sujeitos — pro-
dutores e receptores — que s3o construtores activos de significados num fluxo
constante que nao se fecha.

Para este entendimento da exposi¢ao de arte nio contribuiu apenas o movi-
mento tedrico dos estudos museoldgicos, mas também a intervengao de artistas
no Ambito das chamadas prdticas da “institutional critique”, que desmistifica-
ram as ligagoes de museus e de galerias com o poder instituido e revelaram a sua

11. Hein, Hilde S. 7he Museum in Transition: A Philosophical Perspective. Washington: Smithsonian Books,
2000, pp. X e 13.

12. Hooper-Greenhill, Eilean. “A New Communication Model for Museums”, in: Kavanagh, Gaynor.
Museum Languages, Objects And Texts. Leicester, London and New York: Leicester University Press, 1991.
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condi¢do mediadora com uma clareza e um radicalismo capazes de despertar
reacgoes violentas por parte do aparelho do poder (politico e cultural). Bastard
lembrar os casos de Hans Haacke, Daniel Buren, Marcel Broodthaers ou Mi-
chael Asher, logo a partir dos anos 60.

A exposi¢ao, fenémeno caracteristico da terceiridade, recurso cultural con-
vencionado, constitui um dos fenémenos de mediagao interpretativa necessarios
a continuidade do processo semidtico, onde se compreende a motivagao inicial
de uma obra através da sua releitura. Para Donald Preziosi, a “nossa vida é inse-
pardvel do mundo artificial que criamos tal como é insepardvel do corpo que nos
abriga” e, quer os museus, quer as exposi¢coes fazem parte dessa esfera artificial
em que se pensa o mundo através de objectos. Para este autor ¢ dificil pensar a
arte sem a mediagao de exposi¢coes e museus, que sio, afinal, modos de produgio
de conhecimento. E nas espacialidades expositivas que os objectos se tornam
legiveis e inteligiveis'’. E até quando passamos do reino dos objectos para o reino
da ac¢do0, do mundo da criagao materializada para o mundo da performance e
da arte accio, é, com muita frequéncia, em galerias € em museus que essas inter-
vengdes ocorrem, recebendo do espago expositivo os valores que legitimam tais
realizagoes ou simples gestos como artisticos.

Uma conclusao prévia poderia ser a de que a exposi¢ao e o museu contribuem
para iluminar a obra de arte, intensificar a primeiridade da obra, o que recorda
imediatamente a posi¢ao de André Malraux, para quem o papel do museu era pre-
cisamente mitificar a obra, investi-la de uma nova simbdlica e equaciond-la numa
nova representacio que dava continuidade a experiéncia da criagao'®. Mas, de facto,
o pensamento sobre o museu evoluiu no sentido contrério, ao considerar que a ex-
posicao, em vez de contribuir para o acesso a dimensao da primeiridade, torna-o im-
possivel, porque retira a “aura” a obra de arte®. As obras sagradas deixam de suscitar
culto e reveréncia para se reduzirem a objectos belos; as pecas utilitdrias de cerdmica
ou de matéria téxtil deixam de servir para usos concretos para se reduzirem a objec-
tos belos; as pecas que j4 nascem como obras de arte perdem a energia criadora os
valores expressivos que o estiidio do artista lhes confere para se reduzirem a objectos
de contemplagio, belos. A estética da recep¢io da obra de arte através do fenémeno
mediador da exposi¢ao seria sempre caracterizada pela perda, j4 que a descontextua-
lizagao envolve sistematicamente quebra de autenticidade.

13. Preziosi, Donald. Brain on the Earth’s Body. Art, Museums and the Phantasms of Modernity. Minneapolis,
London: University of Minnesota Press, 2003, pp. 2-23.

14. André Malraux ia mais longe, afirmando que no museu imagindrio tudo se transformava em arte,
inclusivamente o que tinha sido criado com outro propésito. Ver: Malraux, André. O Museu Imagindrio.
Lisboa: Edicoes 70, 2000.

15. Ver, apenas a titulo de exemplo, um dos autores que desenvolve esta ideia: Déotte, Jean-Louis. Le Musée,
lorigine de ['esthétique. Paris: U'Harmattan, 1993.
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Peirce, interpretado por Nicole Everaert-Desmedt, pode ajudar-nos a solucio-
nar esta questdo, porque o problema nio reside na obra de arte, no acto da sua
produgio ou no da sua recep¢ao, mas antes no fenémeno artistico como devir,
no fenémeno artistico como movimento ininterrupto de um sentimento, que
passa por uma realizacio material até ao pensamento. Se para aquele autor, a
obra de arte é admirdvel, nio na sua inteligibilidade mas no trajecto para a inte-
ligibilidade, entdo a exposi¢do nao fragiliza nem reforca a obra de arte, simples-
mente a integra através de estratégias onde é pensada simbolicamente.

A clareza do registo de Nicole Everaert-Desmedt e o tom pedagégico dos
textos atrds citados desafiam-nos literalmente 2 realizacio de exercicios'®, que
faremos acerca de dois casos: uma obra de Lufsa Cunha intitulada 7urn around”
e de uma exposi¢io de Rui Chafes intitulada Involucio'.

Caso 1

A instalagao de Luisa Cunha recorre exclusivamente ao som como meio de ex-
pressio — a artista grava, na sua propria voz, o seguinte texto, que ¢ repetidamente
ouvido no espaco de exposicio: You are so beautiful! You are so beautiful! You are so
beautiful! Turn around. Esta instalagao sonora envolve a abordagem de um dos va-
lores tradicionalmente associados a obra de arte — a beleza: a qualidade indistinta
do sentimento de beleza (dimensio de primeiridade) foi apropriada pela artista
através da materializagio do conceito numa voz (dimensio de segundidade). Esta
apropriagdo adquire a forma de um discurso apresentado num espaco expositivo
(dimensio de terceiridade) que rompe com alguns dos valores culturalmente acei-
tes, de forma transgressora, o que lhe confere a no¢ao de auto-razoabilidade. Por
um lado, a obra transgride a beleza materializada em pegas destinadas a contem-
placdo — aqui nao se vé nada, ouve-se apenas. Por outro lado, transgride o género
dominante: a beleza estd habitualmente presente no corpo feminino esculpido ou
pintado por artistas masculinos e que ¢ por eles apreciada. Luisa Cunha inverte
essa situac¢io ao colocar uma voz feminina no lugar do contemplador. O facto de
essa voz se dirigir ao espectador implica a terceira transgressio — ¢ que o publico
fica subitamente no lugar da obra — ¢ ele o contemplado quando ouve uma voz

16. A consulta do sitio do Grupo de Estudios Peirceanos, da Universidade de Navarra, revela um grande
nimero de trabalhos em torno de Peirce que partem da aplicabilidade exploratéria de conceitos peirceanos a
dominios como os da comunicagio, da antropologia, da psicanilise, etc. Consultar: http://www.unav.es/gep/

17. Apresentada na Culturgest, Porto (Portugal), entre 17 de Setembro e 22 de Dezembro de 2007, com
curadoria de Miguel Wandschneider.

18. Apresentada em Vila Nova de Gaia (Portugal), na Casa Museu Teixeira Lopes, entre 28 de Junho e 24
de Agosto de 2008.
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que o convida a dar uma volta sobre si préprio num espago vazio. Inverte-se o
papel tradicional de artista e espectador. Essa contemplagio ¢ inesperada e in-
cémoda porque provém duma voz ausente e nio dum olhar presente. E curioso
comparar esta situa¢ao com aquela que Brian O’Doherty refere relativamente ao
espectador tradicional da arte — ele ndo tem face, dele s6 conhecemos as costas,
dado que estd permanentemente voltado para a obra e de costas para o espaco
que habita”. Aqui hd um espago em volta e o espectador nao s6 tem o olhar,
como todo o corpo para experienciar a obra.

Esta peca obriga também a considerar a sua mediacio porque requer uma ins-
talacdo determinada para que a interpretagio por simpatia (expressao de Peirce)
possa ter lugar. Foi a montagem desta peca num espago que foi outrora a casa
forte de um banco que lhe conferiu uma intensidade muito particular (constitui-
¢ao de uma nova terceiridade). A casa forte é, por natureza, um espago onde se
guardam bens preciosos; esta casa forte encontra-se no centro de um trajecto de
corredores cujas esquinas possuem espelhos destinados a vigilancia de quem ali
acede; o0 acesso faz-se por uma porta pesada, espessa e invioldvel. O espectador
mergulha bruscamente no lugar do tesouro e torna-se, portanto, no bem mais
precioso do acto de comunica¢io que ali se encena. A experiéncia proporcionada
pela exposi¢ao num espago com um peso cultural e econémico incontorndveis
permitira reflectir sobre a importancia do espectador no fenémeno artistico e
dar continuidade a uma intervengao que nao vive sem a presenga do publico.

Daqui poderfamos deduzir o papel criativo da exposi¢ao e abordar aquilo
em que se transformaram os actos de curadoria, mas isso é matéria para outro
comentdrio que a leitura de Nicole Everaert-Desmedt post Peirce poderia igual-
mente caucionar.

Caso 2

A exposi¢ao de Rui Chafes foi apresentada no edificio que serviu de habitacio
e atelier a Teixeira Lopes (1866-1942) e no edificio adossado, destinado a obra
e a colecgao de Diogo de Macedo (1889-1959), conjunto que hoje constitui a
Casa-Museu Teixeira Lopes e Galerias Diogo de Macedo.

Um sentimento de nostalgia e de tempo sem tempo, configurador da dimen-
sao da primeiridade, pressente-se na visita ao local, na viagem a um tempo e a
um lugar particulares, musealizados. Na visita ou caminhada de cerca de uma
hora de duracdo verificam-se as circunstincias que correspondem a dimensao
peirceana da segundidade. Mas, por si s, ela revelaria apenas alguns componen-

19. Ver nota 10.
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tes do sentimento descrito, que s6 se faria plenamente inteligivel no confronto
com um outro nivel de experiéncia proporcionado pela exposi¢ao de Rui Chafes
(1966), que dele se apropria, subvertendo-o e, simultaneamente, esclarecendo-o.
A presenga de um escultor contemporineo no espaco dos escultores de outra
época expandiu, densificou e tornou mais complexo o tempo da Casa-Museu,
permitindo interrogar e reforcar todas as narrativas que af se encenam. Tratar-
se-ia, desde logo, da cria¢io de uma nova terceiridade.

As pecas de Rui Chafes, metélicas e negras, invadem e obstruem literalmente
o0 tema e 0 espago; outras dissimulam-se nos intervalos da exposi¢ao permanente
e até no mobilidrio da antiga habita¢do; outras, ainda, ocupam um lugar que lhe
parecia jd destinado. A instalagao expositiva procura, por um lado, o adequado,
por outro lado, o impréprio, e embora dominem a estranheza e a surpresa, esses
sentimentos nio evitam o lado do imperceptivel e do despercebido.

A arquitectura do edificio proporciona um percurso acidentado, onde as de-
pendéncias se relacionam por degraus ou pequenos langos de escadas que subi-
mos e descemos, varandins interiores de onde observamos o espaco a visitar ou
ja visitado, pequenas saletas ou saloes, corredores largos e passagens estreitas. A
diversidade matérica e os valores texturais sao outros elementos marcantes desta
arquitectura de teor revivalista onde a madeira, o ferro e o granito sobrevivem
a ornamentagdo neo-medieval, ao mobilidrio Império e a todas as variagoes de-
corativas.

O programa museolégico, que articula o cardcter de casa-museu e de casa-
-oficina com o trago vulgar da galeria, faculta idénticos acidentes de percurso:
lugares reconstituidos em meméria de uma utilizagao perdida, espacos expositi-
vos que retomam modelos da transi¢ao do século XIX para o século XX, espacos
agenciados de acordo com a museografia actual, obras inseridas numa decoragio
datada, outras apresentadas em modernos equipamentos e suportes. A visita a
este local tem uma forte componente narrativa que parte, quer da diversidade
espacial e arquitecténica apontada, na convocagao de tempos passados, na gra-
madtica arquitectonica historicista, quer da sugestio de ambientes densamente
caracterizados, no chamamento de memérias habitadas. Recordagdes pessoais,
fotografias, retratos pintados, objectos de devogao, instrumentos de trabalho,
assinaturas, encontros, viagens e encomendas constituem uma outra narragao
feita de dedicatdrias, de sinais de admiragdo e de reveréncia dos amigos, ofertas
de ocasides especiais, condecoracoes. Muitos didlogos se instauram nestes es-
pacos — didlogos entre a pintura que representa a escultura; didlogos de escala
entre maquetas e obras finais; didlogos formais entre o naturalismo tardio e o
modernismo; didlogos estéticos entre o sentir alegérico de Teixeira Lopes e o
sentir critico de Diogo de Macedo, apenas pressentido. Tal como a da arquitec-
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tura, esta ¢ uma narrativa intima e grandiosa, oscilante entre a dimensio pessoal
de uma alcova e a dimensao publica de um salao de festas, entre a medida res-
guardada de um atelier e a evocacio da praca onde se ergue a escultura publica,
entre uma carta pousada sobre a secretdria e a cenografia de um arco no jardim,
entre a mdscara mortudria e a estdtua destinada ao sarcéfago.

A incursdo de Rui Chafes neste meio abalou significativamente o seu lado
convencional. O pensamento desceu ao lugar do surgimento da escultura; um
artista que encara a escultura como a “fisionomia do pensamento”™ desceu ao
mundo de quem a entendeu com as mios, o tacto, a brancura do gesso e a plas-
ticidade da matéria. A presenca de Rui Chafes corresponde a um acto fundador,
frio, negro e silencioso. O atelier de Teixeira Lopes surge entao como o sitio da
reprodugio e da propagagio (de modelos e maquetas), quente, branco, acolhe-
dor de histérias. A casa-museu é o espago do ter, o espago da propriedade, do
objecto, da formagio de colec¢oes, do sentimento de posse. A exposi¢ao de Rui
Chafes introduz ai o valor de pensamento, do nio ter, do despojamento. No
final, talvez se perceba o que quer dizer /nvolugio, movimento para baixo e para
dentro, fisicamente conformado ao espago do museu, metéfora da ida ao inte-
rior da escultura. Involugio, interiorizagdo, provagao. Foram estes movimentos
propiciados por uma exposi¢ao que nos levaram até 2 musealizagao da obra de
Teixeira Lopes, situada no tempo e no espago, e dai ao sentimento primeiro que
a rodeou antes de entrar no caminho e no periodo da consagracio. Deste modo,
o sentimento nostdlgico do tempo insinuou-se na estrutura fisica e conceptual
da casa-museu, perturbada pela introdu¢io das obras de Rui Chafes. Foi este
acto transgressor que permitiu reavaliar e, em ultima andlise, entender plena-
mente aquele sentimento, fazer daquele lugar de afectividade e meméria, um
lugar de meditacao.

Neste segundo caso, o sentimento de um tempo em suspensao (primeiridade)
circulou através de uma montagem museolégica vivenciada num espago e num
tempo concretos (segundidade), relida a partir da intervengao/instalagio de Rui
Chafes (terceiridade). Retomando uma ideia anterior, pensamos que a recep-
¢ao da arte contemporinea num museu tradicional revela o poder da exposigao
como mediag¢do cultural e a capacidade de esta mediagao se sobrepor as demais
funcoes do museu ou integrar essas fungées, na medida em que constitui um
meio de estudar, compreender e reavaliar uma colec¢ao exposta de modo per-
manente.

20. Crespo, Nuno. “Rui Chafes e Wittgenstein: um itinerdrio de afinidades”, in: Involu¢do. Rui Chafes. Vila
Nova de Gaia: Cimara Municipal, 2008.
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Iconografia. Para uma Semidtica da Arte

Vitor Teixeira*

Este estudo nasceu de uma série de interrogagoes em torno da relagio da
semidtica com a iconografia face a obra de arte, a sua andlise e interpretagao,
interrogagoes essas de natureza tedrica, conceptual, mas também de fundo mais
pragmadtico, na perspectiva da criagao de uma ferramenta de estudo da imagem,
para além da imagem... Em torno dessa interrogagio de fundo, poderiamos
enunciar trés questdes prévias, que pautam esta reflexdo de forma transversal:
existe uma relacio entre semidtica das artes visuais e iconografia? Essa relacio é
de proximidade ou de oposi¢io? A semidtica, em Gltima andlise, serd vdlida, e de
que maneira, para a andlise dos produtos da Arte, da obra artistica? A aborda-
gem que aqui fazemos ¢ experimental, ainda em fase de enunciagao de questoes,
problemas, de experimentagdo de formas de articulagao, no sentido de procu-
rar um caminho coerente e pragmdtico para um novo sentido da iconografia
e da iconologia, num registo semioldégico e nio apenas formal ou primdrio. A
semidtica de Charles Sanders Peirce (1839-1914)" serve-nos aqui de base de re-
flexao, de chaves hermenéuticas e de equagao de problemas, além de defini¢ao
de categorias de abordagem da imagem enquanto signo, ou do signo-imagem,
ponto de partida para a uma reflexdo sobre as possibilidades e caminhos para
uma iconografia semioldgica, estribada em pressupostos semi6ticos e nio apenas
naturalistas, primdrios ou conceptualmente radicados no plano compositivo e
fisico da obra de arte.

Antes de mais, em jeito de justificagdo, assinale-se a existéncia de um sentido,
de uma denotagdo nas imagens artisticas ou na identificagio de figuras, algo
que se torna mais evidente e premente a partir dos seus atributos, principalmen-
te quando se estabelecem repertérios de motivos, temas, simbolos, etc. Se nos
detivermos nesta asser¢io, poderemos aferir que a iconografia parece assim jus-
tificar a introdugio nos estudos artisticos das problemdticas do Signo, enquanto
assumindo a ideia de que uma imagem nio ¢é entendida apenas para percep¢ao
e contemplagao mas convoca um real esfor¢o de leitura, tal como de interpre-
tagdo. Se pensarmos entdo que a semidtica tem como o seu objecto “a vida dos

*Professor Auxiliar da Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa. Investigador do Centro de
Investigagdo em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR).

1. Cf. Antologia Filoséfica. Charles Sanders Peirce (selecgo, tradugio e notas de Anténio Machuco Rosa).
Lisboa: IN-CM, 1998, prefécio, in: col. “Estudos gerais. Universitdria. Cldssicos de filosofia”.
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signos” e as fungoes de significagdo, logo uma anilise e leitura das estruturas
narrativas da imagem, poderemos tragar os prodromos para interac¢io e relacao
discursiva e metodolégica entre estas duas ciéncias, superando formalismos e
meras descrigoes estilisticas. Este estudo, refira-se, foi elaborado na sequéncia de
um conjunto de estudos e reunides cientificas sobre a semiética de Peirce?, pelo
que a abordagem a este Autor serd em boa parte um dos eixos definidores deste
conjunto de reflexdes, em via de criar um conceito articulador, uma metodologia
interactiva, dir-se-ia, entre iconografia e semidtica, num discurso semiolégico.

Onde a iconografia procura essencialmente definir o que as imagens
representam, para “declarar” o seu sentido (se aceitarmos a asser¢ao de Witt-
genstein® acerca da equivaléncia entre sentido de uma imagem e aquilo que ela
representa), a semidtica procura, pelo contrdrio, desapropriar-se do mecanismo
da significacio, trazendo 2 luz as razoes principais do processo de significagio,
para o qual a obra de arte é a0 mesmo tempo o locus e o possivel resultado. Pode
assim a iconograﬁa, ao servico da histéria da arte, estar ao servico da semidtica,
provendo-a da sua matéria-prima, enquanto por seu lado a semidtica a pode
refor¢ar com o seu préprio aparato teérico e tornd-la mais capaz de atingir o seu
objecto?

H4 uma certa resisténcia na iconografia & contaminagio dos modelos verbais,
da linguistica ou da psicandlise. A histéria da arte, que é “quem” mais serve a
iconografia, quase paradoxalmente, na prdtica nio tem parado, na sua via mais
modernista, de tentar aderir ao modelo logocéntrico, a0 mesmo tempo que a
linguistica e a filosofia da linguagem se apropriam da imagem, com Saussure*
e Wittgenstein no signo e na proposi¢ao: Saussure, definindo o signo como
entidade biface, como “imagem-actstica” associada a um conceito, ele préprio
representdvel por um desenho/tragos; Wittgenstein, por estabelecer a imagem,
na sua “forma légica”, ou a forma em comum com a realidade, como o principio
da linguagem e proposicao.

Mas onde a iconografia se relaciona ela prépria, primariamente, com o sig-
nificado das imagens, e reduzindo o significante “pldstico” a uma questio de
tratamento, uma conotacio de estilo, deverd ter necessariamente, ela mesma,
que derivar numa confusao entre sentido e denota¢io. Naturalmente aquilo que
uma imagem significa nao pode nunca ser reduzido aquilo que se nos dd a ver:
em qualquer sentido supostamente natural, correspondendo a um estrito nivel

2. Por todos os estudos sobre Charles Sanders Peirce, veja-se Everaert-Desmedt, Nicole. Le processus
interprétatif. Introduction a la sémiotique de Ch. S. Peirce. Liege: Mardaga, 1990.

3. Cf. Wittgenstein, Ludwig. Tractatus logico-philosophicus. Sio Paulo: Edusp, 2001.

4. Para Saussure, veja-se a sua obra fundamental, Saussure, Ferdinand de. Curso de Linguistica Geral (tr. José
Vitor Adragao; 52 ed.). Lisboa: D. Quixote, 1986.
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icénico de articulagdo, para a imagem tal como ela se orienta para a percep¢ao,
estd muitas vezes sobreposto (de acordo com a teoria de niveis de andlise e inter-
pretagdo desenvolvida por Panofsky) um sentido convencional, se nao arbitrdrio
(a figura de uma mulher nua com o cabelo em forma de nuvens poderd ser lida
como o signo da “Beleza”).

A iconografia, mesmo na sua mais sofisticada forma, nio pode ser reduzida
a uma mera nomenclatura: no entanto, nio deixa de implicar a referéncia a um
conhecimento pré-existente, anterior a leitura/andlise e elaborado externamente
a esta. E tal conhecimento nao ¢é apenas “antropoldgico”, como referia Roland
Barthes, inscrito no nivel mais profundo em que um individuo partilha uma
cultura, dele se servindo para reconhecer de imediato a configuracio das linhas
e tragos da imagem de uma casa, drvore, de uma maga, etc.; opostamente, surge
o conhecimento elaborado, relacionado, “cultivado”, em termos de uma ordem
textual. Muitas vezes, em caso de divida, uma referéncia textual pode fornecer
uma “chave” para permitir interpretar a imagem.

Introduzir na andlise da imagem a autoridade do texto, a partir do qual aquela
supostamente se compde, através duma aplicagio figurativa ou/e simbdlica, na
qual cada elemento imagético corresponde a um termo linguistico, pode tratar-
se, com efeito, de uma importante distingao, com implica¢oes epistemoldgicas.
Neste sentido, 0 método iconogrifico — iconografia enquanto método — estd
teoricamente fundado no postulado da imagem artistica (e qualquer imagem
relevante) que comporta uma articulagdo significativa apenas e por causa da
referéncia textual. Neste caso, temos que admitir que cada leitura iconogréfica
de uma imagem estd relacionada com um sistema verbal (texto ou discurso) no
qual as figuras se “declaram”.

H4 assim uma cumplicidade entre o método iconogrifico e o modelo logo-
céntrico — nunca estudada, explicitada, teorizada — a explicar como a icono-
grafia hoje em dia pode guindar-se a ser nio apenas uma parte de uma semi6-
tica da arte (ainda nio formalmente estabelecido) mas também como objectivo
para tal, enquanto modelo cujo padrio e articulagdes poderiam ser copiados
por qualquer similar “apropriagao”. O facto essencial nesta tentativa de reflexio
acerca da articulagdo entre semidtica e iconografia (mas também o mais dificil
para elaborar uma teoria) é o grau pelo qual a concepgao idealistica da imagem
implicada na abordagem/aproximagio iconogréfica acima definida estd indisso-
luvelmente ligad a uma estrutura representativa cujos limites, historicos como
geogréficos, tem sido reconhecida.

Se o processo de interpretagdo pode criar curto-circuitos no processo de leitura, se
a interpreta¢do ndo assume uma antecedente constituigio e articulacio teéricas do
texto pintado, esculpido, gravado, etc., tal ¢ devido ao facto de trago algum do apa-
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rato criativo que produziu a imagem poder ser achado na referida obra de arte. Este
aparato criativo nao pode nunca ser reduzido, hipoteticamente, a qualquer modelo
“perspectivista”, por exemplo, no caso de uma pintura, (como o da “cAmara escura’,
o principio pelo qual a cimara fotogréfica reproduz imagem). Peirce’ enunciava,
num sentido geral da sua “semiética”, que toda a representagio é uma representagio de
uma representagio, lembrando os Ragionamenti d’imagini de Cesare Ripa® (Iconolo-
gia), ou uma “légica de imagens”. Formare e dichiarare eram os dois registos diferen-
tes na lconologia de Ripa: constitui¢io da imagem e sua légica articula¢io, descri¢ao
e explicacdo. O “operador iconolédgico” aplica assim uma concatenagio que prepara
o caminho a uma andlise da imagem como defini¢do visual, articulada em termos
metafdricos e alegéricos.

Para Peirce, a significagio de um signo é o que o signo faz (funcionalismo), a for-
ma como actua na interpretacio, que efeito produz. Descrever a significagiao de um
signo ¢ descrever a sua ac¢io, o processo cognitivo mediante o qual o signo resulta
interpretado e provoca um tipo de acgdo. Descrever, enfim, como o signo significa
ou reforga os hdbitos de acgao do intérprete. Analisar qualquer objecto cultural, em
Peirce, consiste em evidenciar o processo interpretativo que leva o intérprete desde a
percepe¢ao até A ac¢do através da media¢io do pensamento.

A imagem concebida em modo de defini¢io, uma semidtica da arte totalmente
condicionada pela categoria do signo, bem como pela hipétese da axiomadtica inter-
dependéncia da imagem e conceito, como foi clarificado pelo esquema de tradugao
de Saussure’ (imagens actsticas e conceptuais). Recordemos a interrogagao de Peirce
de como se pode conceber que algo como uma proposicao icénica possa existir?

O projecto iconogrifico estd pois ligado, como principio, a uma estrutura repre-
sentativa que implica a diminuigao do “externo” do significante e, acima de tudo, da
obliteragao da actual substancia de expressio. Em Peirce o icone nao ¢ necessaria-
mente um signo, nao tem que seguir necessariamente a ordem triddica de represen-
tagdo. As “imagens da arte” podem ser primariamente /ipoicones, ou seja, assumi-
rem-se como aquilo que estd mais proximo da figura, ou entdo em oposicio a ela, no
lado mais préximo do signo, se nio em oposicao a ele (“on the near side of the figure if
not against it, on the near side of the sign, if not against it”)*. O icone, neste sentido, é
o tnico tipo de signo adequado para comunicar sentimentos. A arte, logo, é iconica.

5. Cf. nota 2.

6. Ripa, Cesare. Iconologia (tradugio espanhola da edigao princeps, surgida em Roma em 1593). Madrid:
Ediciones Akal, 1996.

7. Cf. nota 4.

8. Nossa tradugio.
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O icone, como idealizagao, remete para uma figuracio real (a fotografia ¢ algo
fisico, por exemplo, uma mensagem do indicio/indice, em direc¢io ao icone, o
simbolo). O signo surge como “um algo que estd por algo para alguém”; mani-
festagao/fenémeno de algo para alguém. Signo ¢ a representagio que um sujeito
tem de uma coisa dada. O sujeito s6 se pode aproximar da coisa dada a partir
da tal representacio: a coisa manifesta-se como signo e a interpretacio de tal
manifestagdo permite ao sujeito ter a figura do objecto/figurar o objecto. Pen-
sarfamos aqui nas relagoes entre a coisa, a sua representacio e o representamen
(ideia mental do sujeito a partir do signo). Icone, Indice e Simbolo: trés subcate-
gorias do signo no sentido de interpretar as possiveis relacdes (entre a coisa, a sua
representacio e o representamen).

Mas interessa-nos mais aqui o Zcoze. Se um signo nao centra a nossa aten¢ao
directamente sobre uma coisa em particular mas conduz-nos a sua figuracio
entre as coisas possiveis, entao é um icone. Ou seja: a classe de signos que esti-
mula na nossa mente ideias muito similares a coisa representada, mas sem que
haja uma relacio necessdria (se nos pudéssemos aproximar a coisa enquanto tal,
a ideia suscitada seria entdo muito similar a ela [coisa]), é do tipo icénico.

O icone, dito de outro modo, conduz o pensamento de maneira mais ou me-
nos exacta até a coisa. Se o signo é um Zcone, dizia Peirce’, um escoldstico pode-
ria dizer que a “espécie” do Objecto que emana dele encontra a sua matéria no
icone. Se fosse um #ndice, poderiamos pensd-lo como um fragmento arrancado
do Objecto, os dois na sua existéncia sendo um todo ou como parte desse todo.
Surgem neste sentido os processos peirceanos de interpretagio/captagio logo-
céntrica do signo (ideia mental que um sujeito forma na sua mente) ou preceitos
explicativos:

Deducio — ndice
Indugio — Zcone
Abdugio (hipdtese) — simbolo

Interessar-nos-4 talvez mais, neste estudo, neste levantar de problemas e in-
terrogagoes, de defini¢io de caminhos, a Indugdo, pela sua relagao com o 7cone.
Normalmente, recordemos, numa situagao regular — repetigao ou fenémenos
que se possam padronizar — induzem-se as caracteristicas dessa totalidade a
partir das caracteristicas de uma amostra dada. H4 assim uma regularidade do
fenémeno, ou o assumir primeiro de uma regularidade dentro do fenémeno e

9. Sobre o signo icénico em Peirce, que usémos neste estudo, cf. Magalhies, Luisa Peixoto de. De signo em
signo: o signo icénico na perspectiva de Charles Peirce [trabalho policopiado] Braga: [s.n.], 1998. Cf. também
Griécio, Maria Cristina Canotilho. Categorias e signo: no primeiro periodo da filosofia de Pierce (1857-1867)
[texto policopiado] Lisboa: [s.n.], 1992 (FCSH — UNL).
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depois de uma amostra como significativa e representativa do todo. Ou seja,
uma regularidade fenomenoldgica. O 7cone é assim a ideia estimulada pelo Zco-
ne e por uma amostra, sendo pois bastante similar as caracteristicas da coisa e
da totalidade (relagao entre o estimulo mental e a coisa dada). Se pudéssemos
aproximar-nos a coisa dada ou a totalidade dos fenémenos dados, terfamos que o
icone e o juizo indutivo sdo muito similares/idénticos aquilo que representam. O
icone cria uma ideia, ¢ a coisa, a amostra ¢ a totalidade. O icone sugere, medeia,
induz portanto.

Terfamos, de certo modo, assim, a criatividade divina, por exemplo — com
as devidas reservas — com Deus como artista e o universo como obra de arte,
como criador. H4 aqui uma primeiridade, um caos de qualidades de sentimento,
em que se abre as possibilidades. Ou seja, a abdugio, enquanto processo de cap-
tar, “pensar” essas qualidades de sentimento, consideradas como apropriadas.
Aqui surge o Agape, o amor do criador pela criagio, querendo que a sua criagio
desenvolva a sua prépria criagdo e rerceiridade (passo de dedugao). Deixa que
a obra se desenvolva e se construa seguindo as suas proprias regras internas.
Projecta essas qualidades de sentimento num objecto ao qual lhe podiam ser
apropriadas (as qualidades). No dgape, Deus deixa que a sua criagao evolua, os
homens sao livres de criar. Deus incarna qualidades e sentimentos no homem,
0 homem faz isso na obra de arte. Depois vem a abertura, pela indugio, a qual é
sempre incompleta, dada a sua falibilidade (falsidade da hipétese, adaptagio ou
cardcter completo da mesma).

Em suma, a obra de arte estd sempre aberta, mesmo que finalizada. A mesma
obra de arte faz passar o caos de sentimentos a estrutura do signo, passando-se
depois da materialidade deste ao icdnico. A terceiridade é o signo icénico ou o
hipoicénico. Ao contrdrio do plano cientifico, o artista nio encontra uma cor-
respondéncia na realidade, o artista nio procura a verdade enquanto correspon-
déncia a uma realidade. A obra de arte tem auto-adequagio, estd adequada em
si mesma, apropriada em si, quando se apresenta como um sentimento racional,
quando torna inteligivel uma qualidade de sentimento. Uma boa obra de arte é
a expressao inteligivel de uma qualidade de sentimento.

Deste modo, da primeiridade a terceiridade, do sentimento & imagem, constrdi-
se o sentimento inteligivel, da materializa¢io do signo ao pensamento icénico...
H4 desta forma trés tipos de primeiridade, segundo Peirce: a possibilidade quali-
tativa — caos de qualidade de sentimento (produgio); a existéncia — hipoicone
realizado; a mentalidade, que se consegue aplicando a primeiridade as trés cate-
gorias (pensamento icénico), onde surge a interpretagdo. Ou seja, o “caminho”
do signo icénico em Peirce, o caminho que vai da Produgao a Interpretacio, da
produgio ou possibilidade criativa 3 interpretagao, a “mentalidade”. Em suma,
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uma obra de arte faz passar a Primeiridade da possibilidade criativa 2 mentalida-
de, mediante a existéncia. A Percep¢io serd assim a ac¢io através do pensamen-
to: esta ¢ uma imagem possivel da semidtica de Peirce — e o seu triadismo.

No estruturalismo europeu, em que se insere a Linguistica Estrutural de
Saussure, impera mais o binarismo em termos conceptuais, nos binémios lin-
gua/palavra, paradigma/sintagma, expressao/contetido, denotagio/conotagio,
significado/significante. J4 em Peirce, dentro da denominada Filosofia Pragmd-
tica norte-americana, as relacoes estabelecem-se entre trés termos (triadismo):
semiosis, ou producdo da significagao/representamen; objecto; mediagdo, que é o
Interpretante.

Dito de outro modo, em jeito de ideia central, temos o Signo (representagao) que
remete a2 um Objecto mediado pelo Interpretante. A concepgao terndria ou triddica
de Peirce baseia-se assim numa fenomenologia e filosofia das categorias. Para Peir-
ce, concluindo, no sentido da aproximacio da semidtica 4 iconografia, ou mesmo
a iconologia, essas trés categorias existem para entender a ac¢io e as experiéncia
humanas, modos de entender os fenémenos. A primeira categoria, ou primeiridade,
¢ pois a categoria do possivel, uma concepgao do ser na indistingao da totalidade,
vivida numa espécie de instante intemporal. E um modo de apreender as qualidades
e as emogoes (a sua materializagao), qualidades sensoriais como um cheiro, um som,
uma cor, uma matéria, sabor, etc.; emogdes como o belo, o trigico, o humoristico,
o fantdstico, o aborrecido, etc. Por exemplo, a cor vermelha seria uma qualidade,
uma prz’meirz'dade portanto, antes que algo Nno universo tivesse a mesma cor; ou uma
impressao de dor antes que se soubesse que existe a dor de cabeca, ou de dentes, até
de uma dor moral... Nio hd tempo, é intemporal, logo talvez nio faca sentido falar
de continuidade', pois ndo hd tempo. A primeiridade nao se capta directamente, s6
se se materializar em algo, construindo uma nova rede simbélica, um novo simbolis-
mo'". Quando vemos uma coisa vermelha, estamos a distingui-la de todas as coisas
que nio tém tal propriedade, essa mesma cor, entrando aqui jé na segundidade, como
quando estamos com a tal dor de dentes e relacionamos uma causa com um efeito.
Nesta categoria s6 hd o um, uma concepgio global do ser, sem limites, nem partes,
nem causas nem efeitos. E, dizia Nicole FveraertDeSmedt'2, a categoria mais dificil
de descrever, pois estd numa dimensao pré-verbal. Para captar o imediato, o artista
deve construir uma mediacao; se esta nao é nova, a sua obra vai ter que ser interpre-
tada através de uma mediago anterior, ji usada.

10. Sobre Peirce, veja-se Rosa, Anténio Machuco. O Conceito de Continuidade em Charles Sanders Peirce.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2003, in: “Textos Universitdrios de Ciéncias Sociais e Humanas”.

11. Sobre o Simbolo, remetemos para o cldssico Todorov, Tzvetan. Teorias do Simbolo. Lisboa: Ed. 70, [s.d.]

12. Everaert-Desmedt. Le Processus interprétatif, p. 43.
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A segunda categoria ¢ a da segundidade, a mais ficil de entender: ¢ a categoria
do real particular, da experimentacio, do facto que se produz no tempo e no
espago. Ea categoria da relagdo entre dois fenémenos, entre a causa e o efeito, da
ac¢do e reac¢do. Por exemplo, uma pedra que cai agora ao chdo, uma vela que
se enfuna segundo o vento, ou alguém que agora tem uma dor de cabega, ou de
dentes. A primeiridade implicita na segundidade, dir-se-ia, no dois estd incluido
o um, uma cor vermelha numa qualquer pintura. Na segundidade hd um tempo
descontinuo, a descontinuidade, agora sucede algo, a seguir outra coisa, num
sentido diacrénico, mas em direc¢io ao passado, pois um efeito chama a aten-
¢a0 para a sua causa anterior. A Histéria... Existem assim relacoes temporais,
comparac¢io, materializagdes do concreto. A terceira categoria, a da terceiridade,
assenta na mediagio entre as outras duas, pois em #és estao incluidos dois e um.
Estamos na categoria da lei, da regra, da convengao, como uma mediagio entre
os dois. Uma lei, porém, manifesta-se através de factos que a poem em pritica,
em segundidade! E factos, refira-se, que materializam qualidades, isto é, primei-
ridade. Se a sequndidade é uma categoria do particular, a terceiridade e a primei-
ridade sao-no do geral. Em geral a primeiridade é da ordem do possivel, da in-
distingao, do vago, enquanto que a generalidade da rerceiridade é a categoria da
predicio: segundo a lei da gravidade, se atiramos uma pedra, pode-se predizer
que ela vai cair, segundo aquela lei. A terceiridade estd pois na categoria temporal
da continuidade, do tempo continuo, com orientagao para o futuro. “Uma lei é
a maneira em que um futuro sem fim deve continuar sendo”, dizia Peirce. Esta
terceira categoria ¢ a categoria da cultura, da linguagem, da representaco, dos
signos, do processo semidtico, dos habitos, das convengdes. Da ordem simbdli-
ca, enfim. Do caminho para a iconografia, onde surgem as pontes e pontos de
didlogo, onde se poderd afirmar um método ou discurso semiolégico aplicado
ao estudo da imagem, enquanto Imagem-Signo'.

E a iconografia?

Recordemos primeiro o chamado Método Iconogrifico e a concepgao de Ico-
nologia em Erwin Panofsky (1892-1968), ou o processo ou método de interpre-
tacdo da obra de arte em trés etapas, cada uma correspondendo a um nivel de

13. De recordar a excelente antologia de estudos levada acabo por Preziosi, Donald (ed.). 7he Art of Art
History: A Critical Anthology. Oxford: Oxford University Press, 2009. Cf. os seguintes textos do cap. V
(“Mechanisms of Meaning”), nesta antologia: “Semiotics and Iconography”, de Hubert Damisch, pp. 236-
242; “Semiotics and Art History: A Discussion of Context and Senders”, de Mieke Bal e Norman Bryson,
pp- 243-255; ¢ “Meaning/Interpretation”, de Stephen Bann, pp. 256-269. Veja-se ainda a “Introduction” ao
capitulo, de Donald Preziosi, p. 215ss.
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significacio'. Iconografia e iconologia aparecem como formas de abordagem,
de didlogo, de desafio de aproximagao a obra de arte, podendo-se adaptar a pers-
pectiva intrinseca e A perspectiva extrinseca definidas por Kleinbauer (n. 1937)".
Tais aproximagoes foram depois estudadas por Giovanni Morelli (1816-1891)¢,
Aby Warburg (1866-1929)" e Erwin Panofsky, nio esquecendo Fritz Saxl®,
além de Hoogerwerff", antecessor de Panofsky. Avancava-se com uma andlise
contextualizante da obra de arte, na senda do seu significado intrinseco, profun-
do, escondidos na primeira abordagem da obra. E um avanco claro em relagio
a visao formalista da segunda metade do século XIX, que procurava explicar a
obra de arte apenas pelas suas propriedades estéticas e formais®.

O dito “Método Iconogrifico” de Panofsky assenta assim nesta concepgio,
também ela triddica, de descrigao, andlise e interpretagao da obra de arte, num
sentido iconoldgico, baseada em trés niveis de abordagem:

Primeiro nivel — acrescentar a distin¢do entre significacio factual (facto em
si, tirar o chapéu) e significacdo expressiva (gesto, humor, educagio, etc.). Re-
conhecimento da obra no seu sentido mais elementar, por via da experiéncia
sensivel. Assenta na identificagao de formas, na interpretagao primdria, dentro
do formalismo da Hist6ria da Arte. Interpretagiao mais sensivel.

Segundo nivel — significagao secunddria ou convencional (tirar o chapéu
equivale a saudar); j4 ndo hd mais interpreta¢io natural mas antes convencional.
Reconhece-se o significado secreto encriptado na primeira abordagem, pré-ico-
nografica, compositiva, formal, primdria. H4 uma interpretacdo mais inteligi-

14. Panofsky, Erwin. Estudos de Iconologia. Temas Humanisticos na Arte do Renascimento. Lisboa: Ed.
Estampa, 1982. Veja-se a “Introdugao” (pp. 19-40), onde o Autor explica este seu “método” iconogrifico
e abre o caminho da Iconologia. Veja-se ainda Mahiques, Rafael Garcia. leonografia y Iconologia, Madrid:
Ediciones Encuentro, 2008. Num sentido mais aplicado, recorde-se também aqui Sebastidn, Santiago.
Mensaje Simbélico del Arte Medieval. Madrid: Ediciones Encuentro, 1996.

15. Kleinbauer, Walter Eugene. Modern Perspectives in Western Art History: An Anthology of 20th-Century
Writings on the Visual Arts. New York: Holt, Rinehart and Winston, 1971.

16. Sobre Morelli, ver Ginzburg, Carlo. “Morelli, Freud and Sherlock Holmes: Clues and Scientific
Method”, in: Eco, Umberto e Sebeonk, Thomas (eds.). 7he Sign of Three: Dupin, Holmes, Peirce (History
Workshop). Bloomington, Indiana: [s.n.], 1988, pp. 81-118.

17. Warburg, Aby. Die Erneuerung der Heidnischen Antike: Kulturwissenschaftliche Beitrige zur Geschichte
der Eurapiiischen Renaissance. Leipzig: B. G. Teubner Verlag, 1932. Tradugao espanhola, £/ Renacimiento
del Paganismo. Aportaciones a la Historia Cultural del Renacimiento Europeo (ed. F. Pereda). Madrid: Alianza
Editorial, 2005. Cf. ainda tradugdo italiana de Warburg, Aby. Mnemosyne. L'Atlante delle Immagini (dir.
Martin Warnke, em colaborag¢io com Claudia Brink; tr. Maurizio Ghelardi e Bettina Miiller). [S.L]: Aragno
Editore, 2002.

18. Saxl, Fritz. La vida de las imdgenes. Madrid: Alianza, 1989. Vd. p. 49ss.

19. Sobre este Autor holandés, ver a sua obra emblemdtica Hoogerwerff, G. J. LIconologie et son Importance

pour 1 ’Ftude Systématique de | Art Chrétien, in: “Rivista di Archeologia Cristiana” (Roma, 1931), VIII, 54.
20. Sobre o seu Método, cf. Panofsky. Estudos de Iconologia, pp. 26-27.

111



112

Vitor Teixeira

vel, a convocar dreas do conhecimento no 4mbito da antropologia, da cultura,
das fontes literdrias, dos tipos iconogréficos.

Terceiro nivel — significacdo intrinseca (tirar o chapéu implica personalida-
de, sintomas culturais, histéria, etc.). O nivel da Iconologia, ou a iconografia
em sentido mais profundo, numa abordagem mais “intima” da obra de arte. O
inconsciente da obra, ou do seu autor, o interrogar a imagem, a obra de arte a
ver nao passivamente.

A obra depende desta atencao e acgdo interpretativas, sem as quais de nada
vale. Este método iconografico, triddico, curiosamente, faz da histéria da arte
uma histéria do espirito humano tal como se manifesta através das obras artis-
ticas.

Apoiando-se em Ernst Cassirer (1874-1945) e na sua terminologia, Panofsky
considera a perspectiva, por exemplo, como uma “forma simbdlica” que permite
a “um contetdo significante de ordem inteligivel de se ligar a um signo concreto
de ordem sensivel para se identificar a ele de forma profunda”. Cassirer distin-
guia uma parte do mundo com seus objectos e, na outra parte, o espirito huma-
no e as coisas inteligiveis. Entre estes dois mundos insere-se o espaco de mutua
imbrica¢do/contacto do mundo, que penetra no espirito (e este nele, reciproca-
mente), definindo assim as formas simbdlicas: a linguagem, o conhecimento,
a mitologia e a arte. Panofsky centrou-se na estrutura interna da obra, consi-
derando uma pintura em perspectiva, por exemplo, como uma transcri¢io do
mundo envolvente, mas também a expressio de um desejo de ordenar o mundo
de uma certa maneira. A perspectiva ganha uma nova dimensio com Panofsky,
tornando-se na expressao criadora entre o espirito ¢ 0 mundo, uma forma sim-
bélica interposta entre aquele que percebe (percepe¢io) e o que é percebido.

As realidades visiveis, existentes ou imagindrias, desde sempre estimularam
os artistas, que usavam formas simbdlicas para as representar. Personificagoes
de deuses, atributos, simbolos, emblemas, divisas, lemas, legendas, alegorias que
transpoem significados através de metdforas, foram, até ao século XX, secun-
darizados ou menosprezados até em detrimento da estética e das artisticas ou
estilos dos autores, nio valorizando a obra de arte enquanto documento his-
térico-cultural, mas antes o produto de uma tendéncia formal e compositiva.
Panofsky, na senda de Warburg e Hooggewerfl (“Na Idade Média toda a forma
¢ o vestido de um pensamento. Dir-se-ia que este opera dentro da matéria e da

21. Ibid.
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forma. A forma nio pode separar-se da ideia que a cria e a anima”*?) vai tra-
balhar no sentido de conferir a obra de arte um valor para além do estético e
sensorial, sem recusar, no entanto, a sua importincia, como a do estilo, mas em
equilibrio e harmonia com o contetido®.

A imagem ¢ entendida entdo cada vez mais como uma linguagem simbdlica,
tal como a linguagem escrita ou falada. A imagem, para ser captada e compre-
endida, necessita de um contexto, de uma linguagem e regras, de uma sintaxe,
uma gramdtica, para a ordenar de forma a que transmita uma mensagem, a qual
deverd ser recebida e inteligibilizada. Aqui surge a ponte entre a iconografia ¢ a
iconologia e a linguistica, a seméntica e a semiética, na procura de mecanismos
de descoberta e regulagao dos principios e instrumentos que regem eles préprios
a imagem e a sua descodificagdo. A forma possui em si mesma um significado
(¢ significado e significante), embora primdrio, sensivel, como significado tém
também os estilos. Uma imagem descritiva, referia Castifieiras Gonzélez** tem
objectivos e significados diferentes de uma imagem narrativa, assim como dife-
rentes tempos de narragdo (continuidade, “monocena’, ciclo...), o que implica
uma visao diferente da imagem na abordagem da obra de arte, que tem até uma
vida prépria, como as palavras, que nao sdo seres que nascem e morrem, uma vez
cumprida a sua missdo. Aqui recordamos Saxl e a sua teoria da histéria e vida
das imagens”™, com base na andlise da sua génese, continuidade, contraposigao
e variagao (variagdes de imagens em relacio a um tema, como os Horrores da
Guerra de Rubens e a Guernica de Picasso, como a iconografia dos anjos ou até
de Cristo)**. O estudo dos pormenores, como j anunciara Morelli antes de Pa-
nofsky, é também algo novo nesta nova abordagem iconografica da obra de arte:
temas, motivos, elementos ﬁgurativos para expressao de ideias, personiﬁcagées,
atributos, enfim, modos de expressao e relacio entre texto e imagem. O esforgo
de sistematiza¢io desta panéplia de elementos permitird aduzir a variagao de
significados de um mesmo tema ou motivo, por exemplo, na linha de Saxl”.
A memobria social tem esquemas de representagio de grande perenidade, como

22. Cf. Sebastidn. Mensaje Simbélico, pp. 69-72 ¢ 298-230.

23. Cf. Panofsky, Erwin. El Significado de las Artes Visuales. Madrid: Alianza, 1987. Veja-se, também,
Bialostocki, Jan. “Erwin Panofsky (1892-1968) — Le Penseur, 1'Historien, I’'Homme”, in: Information
d’Histoire de | Art n° 5 (1971), pp. 199-214; ainda Ginszburg, Carlo. Miros, Emblemas, Indicios, Barcelona:
Ed. Gedisa, 1989, p. 54ss.

24. Castineiras Gonzdlez, Manuel Antonio. Introduccién al Método Iconogrdfico. Barcelona: Ariel, 1998.
25. Cf. Saxl, Fritz. La vida de las imdgenes.

26. Sebastidn. Mensaje Simbélico, pp. 69-71.

27. Cf. nota 25.
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alids referia Cassirer’®, filésofo do grupo de Warburg e depois grande inspirador
de Panofsky, quando aludia as varia¢oes de um tema ou forma ao longo das épo-
cas como reflexo de transformacoes histéricas ou filoséficas (valores culturais),
entre outras. Uma imagem, adquirindo uma significacio especial, vai atraindo
cada vez mais significados ou ideias aparentadas, paralelas, podendo adquirir
significagdes diferentes com o passar dos anos, mesmo que na légica a simila-
ridade. As imagens que se mantém, mesmo com alteragées de sentido, acabam
por formar uma tradi¢io, quando niao um modelo. Dai que se tenha assistido
a0 nascimento dos repertérios de imagens com variacoes de significado ao longo
da histéria, no tempo e nos lugares, tendéncias, etc., de acordo com o contexto
em que foram aplicadas. Surgem pois os arquétipos.

Estamos ji no campo da iconologia, em que uma forma simbélica é um ele-
mento que leva a um contetido mais do dominio do inteligivel, que nos reporta
a um quadro mental de uma época, ao panorama da cultura e das mentalidades,
das mutagoes lentas. A cultura de uma época encripta-se na dimensao invisivel
da obra, quase como se fosse o seu inconsciente, como o do autor, também, a
sua natureza e psicologia. A obra ¢ a condensacio, a plasmagem, materializacao
pldstica de uma época, um grupo, um autor (de facto ou moral), de uma crenca,
de uma ideia, de dimensoes civilizacionais, no tempo e no espago. A sua desco-
dificagao pressup6e assim uma intuigao sintética, uma erudico e capacidade de
avaliagdo para além do plano formal e primdrio da obra.

O método iconogrifico tragado por Panofsky é assim uma abordagem ternd-
ria da obra, num sentido diacrénico, descodificando niveis de significacio num
esfor¢o de interpretagdo gradual até se chegar ao quadro amplo da iconologia.
Da interpretacio formalista, descritiva e sensivel (pré-iconografica), chega-se
a interpretagdo alegdrica, iconografica e iconoldgica (simbolos de Cassirer, por
exemplo).

A arte é a representacio do real ou do imagindrio, dir-se-ia de forma simples,
como de conceitos e ideias, ou ideais, através de uma linguagem simbdlica. Que
¢ a das formas, materializadoras de contetidos simbélicos varidveis no tempo, no
espago, quanto a produgio, frui¢io, a sua prépria histéria ou vida enquanto obra
de arte. Formas, temas, fontes textuais e literdrias, tradicoes, sio estas as bases
da significagdo da obra de arte em Panofsky. A iconologia é uma iconografia
em sentido profundo, para Panofsky, como para Hoogewerff ou Warburg, seus
predecessores, insatisfeita pela identificagio do tema e dos elementos simbdlicos

28. Ver Cassirer, Ernst. Filosofia das Formas Simbélicas. [S.1.]: Martins Editora, 2004. Cf. ainda Antropologia
Filoséfica. Sao Paulo: Mestre Jou, 1972.
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convencionais. Procede assim a interpretagao da significagdo que um tema ou
simbolo possui numa obra enquanto expressio de uma filosofia ou concepgao
do mundo. E assim uma iconografia interpretativa. A obra de arte, com efeito,
nao surge isolada, como referia Warburg, mas sim em funcio de significagoes
multiplas (religiosas, sociais, psicoldgicas..., dai chamar a iconologia “histéria
das imagens”). Aqui terfamos a primeira aproximagio da iconografia a semidti-
ca, com Warburg, em cuja formagao tiveram relevante influéncia os estudos de
Franz Boas® e Edward Sapir’’, antropélogos coevos, precursores da linguistica
moderna. A partir deste ponto de vista warburgiano, é natural considerar-se as
ciéncias histéricas, em particular da Arte, como disciplinas humanisticas inte-
ressadas em propor as imagens como linguagem®'.

Nesta nova concepgio da iconografia lan¢ada por Panofsky e Warburg, com
Hoogerwerff e Saxl também, surgiu uma nova reflexdo geral sobre os signos, a
partir da aplica¢do do novo método de interpretacao das imagens, da sua forma
e sentido, exarando-se novas relacoes complexas a vdrios niveis. Hd pois todo
um processo de significagio, complexo, a ultrapassar o impressionistico ou na-
turalistico, avangam-se novas formas de conhecimento em sistema tripartido ou
uma série de interpretagoes, convocando formas de conhecimento do objecto
especificas e distintas: a experiéncia pritica, dos sentidos, o empirismo; a his-
toria, os seus textos (temas e conceitos); a intuicio sintética, ou a familiaridade
com tendéncias da mente humana, tal como surgem nas obras de arte. Ou a
imagem enquanto linguagem, poderia deduzir-se. Cada imagem contém um
certo conjunto de temas, conceitos, matérias, escondidos ou “simbdlicos”, eluci-
ddveis através duma leitura mais aproximada imagem, mais interna, com maior
conhecimento do contexto referencial do trabalho.

Interpretagdo semidtica?

Tanto a anélise como a interpretagdo de uma obra de arte assentam no facto
de que esta pode ser decomposta em signos: “signos de algo” e “signos para algo”,
numa andlise semidtica, ou interpretagao semiética. O eikdn pléstico concebe-se
aqui como o conjunto de signos que formam uma unidade potencial de relagao
e nimero. Por isso, justifica-se a concep¢io de um programa iconogréfico en-
quanto resolugio estrutural dada ao interior do perimetro da obra, agrupando

29. Sobre este antropdlogo germano-americano, cf. AA. VV. Franz Boas: textos de antropologia, Madrid:
Editorial Centro de Estudios Ramén Areces, 2008.

30. Ver o interessante estudo de Boas, Edward. Language: An Introduction to the Study of Speech. New York:
Harcourt, Brace and Company, 1921.

31. Veja-se Mitchell, W. J. T. Iconology: Image, Text, Ideology. Chicago: The Chicago University Press, 1985.
Veja-se também Bal, Mieke. “On Looking and Reading: Word and Image, Visual Poetics, and Comparative
Arts”, in: Semiotica 76 (1989), pp. 283-320.
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toadas as categorias signicas que emergem a partir das primeiras actividades
pldsticas. Imagem signo, ou seja, a dimensao supra-formal. Ou entéo, poder-
-se-ia pensar na arte como sistema visual de signos ligado a outros sistemas de
sociais de significacdo — semiologia.

A linguagem dos simbolos nio é uma linguagem verbal; a primeira exige uma
captagio instantinea, enquanto a segunda pressupoe uma captagao ordenada no
tempo (ouvir uma frase, por exemplo) e no espago (ler uma linha, pardgrafo). O
simbolismo constitui a elevagao emocional ou espiritual de um objecto, de uma
forma grafica ou de uma acgao ritual que pode ser simples em si mesma. Nem
todos os simbolos sio todavia icénicos: as imagens graficas apenas sao simbolos
quando representam uma ideia ou uma qualidade abstracta®.

Concluindo, o icone (enquanto representagio) produz significagao de acordo
com uma outra ideia de realidade que nao a da linguagem; contudo, a mundi-
vidéncia que nos permite sequer ter a “ideia” da coisa representada ¢é verbal. E
¢ com a representagido verbal que se produz discurso e legitima a interpretagao
do icone — aqui entra a iconografia. E onde entrard o mundo verbal, a verba-
lizagdo, a linguagem enfim (palavra, narrativa, texto, frase, enunciado), nesta
iconografia semioldgica, nesta relagio da Imagem e do Signo? Palavras como
imagens acusticas ou escritas. .. ekphrasis. Lé-se com palavras na imagem... tex-
to e imagem...
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Binariedade e Ternariedade do Signo

Yolanda Espifia*

“Of thine eye I am eyebeam™
— Ralph W. Emerson, 7he Sphinx

1. O titulo e o objecto deste contributo nascem de algumas questoes gerais
surgidas no contexto da primeira série de sessdes do Semindrio Permanente
“Arte e Signo™. Estas questdes tém a ver, particularmente, com a pergunta pela
natureza prépria do signo e com as interrogagdes que isto suscita no contexto
das teorias do signo em Ferdinand de Saussure, por um lado, e em Charles S.
Peirce, por outro’. O ponto de partida da minha reflexdo ¢ a observagio de uma
ambivaléncia no fundamento de uma alegada binariedade do signo em Saus-
sure, e, a0 mesmo tempo, uma consideragio — que se apresenta como corres-
pondéncia — do papel que, de facto, a nocio de “segundidade” enunciada por
Peirce pode jogar no contexto da sua postulada ternariedade do signo.

Para esclarecer e confrontar tal ambivaléncia e tal considerag¢io vou exami-
nar, fundamentalmente e numa estrutura paralela, a abordagem de Saussure ao
signo, como aparece no seu fundacional Curso de linguistica geral*, assim como
a andlise triddica do signo que aparece, sobretudo, nos documentos de Peirce
intitulados “O icone, o indice e o simbolo™ e “O que é um signo?™.

*Professora Associada da Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa. Investigadora do Centro de
Investigagido em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR).

1. Citado por Peirce, Charles S. Collected Papers of Charles Sanders Peirce, 8 vols. (eds. Charles Hartshorne,
Paul Weiss e Arthur W. Burks). Cambridge: Harvard University Press, 1931-58, 2.302. (No que segue: CP.)
2. Organizado pela linha de ac¢do de Teoria das Artes, do Centro de Investigac¢do em Ciéncia e Tecnologia
das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa.

3. Objecto principal dos semindrios dados, particularmente nos casos de Maria Augusta Babo e Nicole
Everaert-Desmedt, e ponto, certamente, de didlogo para os intervenientes no semindrio nas diferentes
sessoes.

4. Saussure, Ferdinand de. Cours de linguistique générale (publi¢ par C. Bailly & A. Sechehaye; ed. T. de
Mauro). Paris: Payot & Rivages, 1995. (No que segue: CLG.)

5. Peirce. CP 2.274-2.308. Utilizo como referéncia a tradugao espanhola de Sara Barrena (2005), in: htep://
www.unav.es/gep/

6. Peirce. CP 2.281, 2.285 e 2.297-2.302. Utilizo como referéncia a tradugio espanhola de Ux{a Rivas
(1999), in: http://www.unav.es/gep/
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A pergunta que origina a necessidade deste esclarecimento surge do préprio
objectivo geral desta edi¢do do Semindrio Permanente. Com efeito, da pergunta
pelo caricter significativo da arte surge a questio sobre o tipo de signo que ¢ a
obra de arte. Mas, para isso, temos que circunscrever a natureza daquilo a que
chamamos signo.

Podemos afirmar de inicio que o signo, em geral, é signo porque estabelece
algum tipo de relagio entre uma configuragio e um intérprete. Pressuposto de
todo signo ¢ sempre, portanto, e antes de mais, a relagdo. Mas este pressuposto
remete para problemdticas ainda mais fundamentais, porque a nogao de relagao
implica em si mesma a pergunta por aquilo que funda a possibilidade mesma de
relagdo, nomeadamente: esta possibilidade estd nos préprios termos da relacio,
e portanto, deve ter um cardcter intrinsecamente bindrio?” Ou, pelo contrério,
deve encontrar-se em algo exterior & prépria relagao, que a possibilita, e neste
sentido a relagao — toda a relagio — s6 se justifica no Ambito de uma estrutura
essencialmente terndria? E esta pergunta, nas suas diferentes dimensoes, que
orienta tudo o que se segue.

2. As teorias de Ferdinand de Saussure — enquadradas assumidamente por ele
na semiologia ou ciéncia dos signos (“uma ciéncia que estude a vida dos signos no
seio da vida social™®), e cuja pesquisa se concentra na andlise da linguagem — de-
finem as questoes bdsicas do que a partir dai se chamou estruturalismo. A nogio
de estrutura desenvolvida por Saussure estava centralizada, certamente, na lin-
guagem; mas um olhar atento descobre nela j4 uma vocagao para ser aplicada no
contexto dos diversos estratos da realidade. O interesse dessa extensividade (enun-
ciada, com certeza, nos pressupostos do préprio Saussure’) é, de facto, que mostra
a insuficiéncia de toda a andlise da realidade incapaz de considerar o visivel (aquilo
em principio imediatamente analisdvel) sob a perspectiva de uma interacgio de
dinimicas estruturais (portanto, que sustentam o que aparece) mas 7do imedia-
tamente visiveis. A presenca de estruturas encobertas implica, logo, um determi-
nado tipo de andlise conducente a que estas estruturas possam ser desveladas. A
interpretagio mediada pela andlise toma o lugar, assim, de uma mera descri¢io da
realidade, e, mediada particularmente por esse sistema de signos humanamente

7. Independentemente, como ¢ obvio, do nimero (dois, ou mais) de intervenientes numa relagao especifica.
Aqui sublinha-se o cardcter horizontal de uma abordagem que ratifica o cardcter essencialmente bindrio de
toda relacdo.

8. Saussure. CLG, p. 33.

9. Cf. a dialéctica implicita que estabelece Saussure entre o cardcter arbitrdrio da linguagem e as “outras
instituigées humanas — os costumes, as leis, etc.” que “estio fundadas, em graus diversos, na relagao
natural entre as coisas”. Ibid. p. 110.
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fundacional que denominamos /inguagem, assume o papel de reconhecer e até
decifrar os multiplos sistemas de signos em que a realidade se organiza.

O préprio conceito de interpretagio resulta aqui fulcral porque, por um
lado, pretende uma pressuposta objectividade (a que podemos chamar
“contextualidade” antropolégica) das estruturas encobertas, que, sendo embora
encobertas, nao sao (ou nio devem ser) menos objectivas. No entanto, essa ob-
jectividade das estruturas estd sujeita a arbitrariedade da convengao (cultural),
que exige entdo a constante mediagio do sujeito interpretativo, e a constante
adequagio da constancia do cédigo ao processo temporal — e & mudanga efec-
tiva que isto implica — da sua media¢io real.

Vamos 2 andlise do signo em Saussure. Com efeito, para Saussure (tal como
no seu Curso de linguistica geral manifesta), a esséncia do signo ¢é ser algo de
comunicativo, e é neste sentido que o seu cardcter comunicativo ¢ mediado pela
interpretagdo. O proprio conceito de interpretagao (portanto, sempre e de algum
modo, mediagio) implica uma duplicidade, que marca jd a prépria definicio do
signo. Esta duplicidade, fundamento da abordagem bindria do signo em Saus-
sure, pode ser antes de mais considerada como uma estrutura que se manifesta,
enquanto tal, como um sistema de oposi¢oes. Abordemos, pois, algumas dife-
rentes vertentes dessa duplicidade. Saussure estabelece jd a partida uma binarie-
dade fundamental na anilise do signo: entre significantelsignificado, que traduz
a binariedade imagem aciisticalconceito, tendo em conta que “imagem acustica”
implica jd um elemento de mediagio: a imagem actstica “nao ¢ o som mate-
rial, coisa puramente fisica, mas o vestigio psiquico desse som, a representacio
que dele nos dd o testemunho dos nossos sentidos; tal imagem é sensorial”™.
A sublinhar aqui ¢ que Saussure atribui & imagem actstica um cardcter sim-
bélico: “Tem sido utilizada a palavra simbolo para designar o signo linguistico,
ou mais exactamente, aquilo a que nés chamamos significante. Mas existe um
inconveniente em admiti-lo. [...] O simbolo nunca é completamente arbitrério;
ele nao ¢é vazio; hd sempre um rudimento de ligacio natural entre o significante
e o significado”™'. Portanto, a prépria ideia de imagem acustica inserida na ideia
de “significante” implica o elemento da media¢do sensorial/representativa.

No entanto, o signo em sentido estrito apresenta uma binariedade que remete
para um outro nivel na sua determinacdo: arbitrariedadellinearidade. A arbi-
trariedade (ou cardcter imotivado do signo) tem como pressuposto um cardcter
convencional da estrutura de signos linguisticos, a0 mesmo tempo que especi-
ficamente cultural. Linearidade, pela sua parte, afirma o substrato totalmente

10. Ibid. p. 98. A énfase ¢ minha.
11. Thid. p.101.
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temporal do signo na sua configuracio fisico/actstica. Aqui surge a questao da
problemadtica do zempo, porque este se apresenta como uma contradi¢do. Com
efeito, comparece aqui a binariedade diacronia/sincronia. A sincronia, que parece
afirmar o factor arbitrério-convencional (e portanto, nio universal, mas cultu-
ralmente determinado), nega a vigéncia do tempo no seu aspecto processual;
portanto, contesta a primazia de uma consideragao diacrénica do signo. Numa
outra binariedade estabelecida por Saussure, a célebre binariedade lingua/fala,
volta a assomar esta questao, de um outro ponto de vista, que vai elucidar a dis-
cussio sobre o tempo de um modo singular. Segundo Saussure, dentro do siste-
ma de signos que constitui a linguagem em geral, a lingua ¢ a linguagem sem a
fala. A lingua é assim o aspecto sincrénico da linguagem, sendo a fala o aspecto
diacrénico ou temporal. Ambos, no entanto, vao unidos, porque, como afirma
Saussure, o signo estd em condi¢oes de alterar-se porque se continua: “Por isso, o
principio de alteracio se fundamenta no principio de continuidade™?. Prima em
Saussure claramente, uma vez mais, o aspecto sincrénico da linguagem. E isto
implica, de alguma maneira, o reconhecimento de uma permanéncia no tempo
que consegue ultrapassar o aspecto puramente temporal (no sentido processual)
da convengio. Parece que a questao pode situar-se na andlise deste aspecto tem-
poral, e no estabelecimento das condi¢oes de uma dialéctica entre tempo (o as-
pecto processual, diacrénico) e temporalidade (sincrénica). No entanto, e dado
o cardcter interpretativo inerente ao signo, comparece aqui claramente a necessi-
dade de encontrar algum elemento que confira sentido a essa prépria dialéctica.

Com efeito, e como jd anunciado no inicio desta interven¢io, abordamos,
de um outro ponto de vista, a cldssica e basilar questao sobre o fundamento
da rela¢ao. O fundamento estd nos préprios termos da relagao? (Isto pareceria
ser o ponto de vista de Saussure, em principio.) Ou estd num terceiro, exterior
de alguma maneira 2 relacio, que estipule as condigdes do seu relacionamento
interno? De facto, colocar o fundamento na prépria relagao situa a problemadtica
do tempo, no préprio Saussure, numa posi¢ao aporética, porque, por um lado,
o fundamento mesmo desta problemdtica do tempo ancora-se no cardcter inter-
pretativo do signo, sendo precisamente este cardcter interpretativo o que institui
a sua temporalidade intrinseca — isto ¢, a temporalidade é uma dimensao ine-
rente ao conceito de interpretagdo. Mas, por outro lado, a possibilidade mesma
de interpreta¢o (e portanto, de inteligibilidade) indigita para uma continuidade
supra-processual que fundamente a inteligibilidade no processo interpretativo.

Os tedricos pés-estruturalistas estavam conscientes do problema que Saus-
sure deixara em aberto. Com efeito, Saussure, na sua abordagem da dimensio

12. Ibid. p.109.
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temporal do signo, privilegiando o aspecto sincrénico (lembro que sincrénico
e diacrénico sao ambos aspectos temporais), colocava alguns problemas a for-
malizacdo mesma da possibilidade de relagdo — inerente ao signo — dentro
de uma no¢do em si mesma relativa (nas suas manifestacoes ou configuragoes)
como ¢ a cultura®. Para além disso, a primazia do aspecto sincrénico derivaria
também, como faz lembrar Jacques Derrida, para uma tendéncia impardvel ao
logocentrismo'“.

E aqui que, com efeito, surgem algumas questoes muito interessantes, como a
consequente inversdo realizada pelos pés-estruturalistas, da primazia do sincréni-
co para o diacrénico, e desse modo poderfamos ler em Derrida, por exemplo, o
seu exposto predominio do texto antes da fala; neste sentido, nao se identificaria
fala dentro da oposicao lingual/fala, mas considerar-se-ia, decerto, dentro da prépria
Jala, o seu aspecto dinimico e o permanente. Ou dito de outro modo: a critica
pés-estruturalista considera que o estruturalismo aborda a binariedade /ingua/fala
no contexto da palavra, nio da escrita; o que liga irremediavelmente a questao da
estrutura a uma concepgao linear da cultura. Interessante nessa aposta pelo elemento
diacrénico é, no entanto, uma consequente atengao ao sujeito, € a sua recuperagao
como elemento de andlise cultural. Tal implica, como parece bvio, um actualiza-
do interesse pelo significante, relativizando o interesse pelo significado. Fica assim
reforgada a primazia do temporal, e no entanto, esta op¢ao pela diacronia convoca a
necessidade de analisar aquilo que permite o conceito mesmo de diacronia. Lembre-
mos aqui que um pensador como Emmanuel Lévinas centra parte do seu discurso
(no horizonte de questoes da discussao pés-estruturalista, ainda sem se identificar
com ele), precisamente, numa renovada abordagem da diacronia, como lugar onde
acontece essa assimetria — a que ele chama /lapso — entre o tempo/temporalidade
e o seu além: em definitivo, a propria diacronia convocando o limite. Em qualquer
caso, o interesse na perspectiva do pds-estruturalismo sobrevém no papel do sujeito,
questionando os préprios limites do sujeito.

E claro que a abordagem e a andlise desta corrente precisariam de um aprofun-
damento especifico; no entanto, ambos — estruturalismo e pés-estruturalismo —
manifestam a precariedade de uma consideragao estritamente bindria do signo, mes-
mo aceitando a importincia do reconhecimento da mediagio interpretativa como
acesso as estruturas encobertas da realidade.

13. Falo de cultura num sentido geral, préprio e caracteristico do humano, que manifesta uma dialéctica
essencial com a natureza, entendida esta, em sentido amplo, no seu cardcter porencial em relagio a acgao
do homem.

14. Cf. Derrida, Jacques. Gramatologia. Sio Paulo: Perspectiva, 1973. Interessante é, neste contexto, a
abordagem de Cristina de Peretti no seu texto “La violencia del discurso metafisico”, in: Jacques Derrida.
Texto y Deconstruccidn. Barcelona: Anthropos, 1989, pp. 23-68. O prélogo do livro estd escrito por
Derrida.
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3. A semidtica® é para Charles S. Peirce a “doutrina da natureza essencial e
das variedades fundamentais de qualquer classe possivel de semiosis™, sendo
semiosis “uma ac¢a0, uma influéncia que seja— ou suponha — uma cooperagao
de #rés sujeitos, como, por exemplo, um signo, o seu objecto e o seu interpre-
tante, influéncia tri-relativa que em nenhum caso pode terminar [como] uma
ac¢do entre pares’. Prima nela o cardcter propriamente signico do signo, o que
diminui o aspecto comunicativo (fundamental em Saussure), e portanto, dimi-
nui também o aspecto intencional'®. Confere-lhe assim, no entanto, um espectro
de interpretagao e de andlise muito mais alargado, dado que permite abordar
como signos outros comportamentos, ¢ também unidades de cardcter complexo
e multidimensional. Aborda portanto todo o facto significativo, articulado ou
nao sob a forma de linguagem®.

Peirce oferece uma classificacio dos signos, a partir de uma perspectiva inicial
que se alicer¢a num determinado modo de conceber a relacio. A relacionalidade
inerente ao signo ¢ o fundamento do seu cardcter — mais uma vez — interpre-
tativo. Mas, aqui, este cardcter interpretativo comparece sob um outro ponto
de vista. Porque a prépria abordagem implica uma ternariedade, procurando o
fundamento da duplicidade de qualquer rela¢io. Deste modo, em relagao ao sig-
no, Peirce aborda j4 directamente a relacio entre um representamen e um objecto
dindmico (externo ao signo®), isto ¢, a relagdo entre signo e realidade, mediada
pelo interpretante. A célebre classificagao do signo em icones, indices e simbolos
apresenta-se entdo como os modos de relagdo possiveis entre os trés elementos,
a partir do representamen. Ao mesmo tempo, a classificagao triddica obedece a
uma relagdo especifica, também, com as categorias da realidade, explicitas nos
termos de primeiridade, segundidade e terceiridade.

Do ponto de vista propriamente signico, a primeiridade alude 2 significagao
do que ¢, sem referéncia a qualquer outra coisa. A segundidade introduz a sig-
nificagdo em relagdo horizontal com a experiéncia, e portanto, com a desconti-
nuidade do real concreto. A terceridade possibilita, de facto, o processo inter-

15. Define-se também a semidtica como doutrina geral dos signos, frente a semiologia como ciéncia dos signos

jd codificados.

16. Peirce, Charles S. The Essential Peirce. Selected Philosophical Writings, vol. 2 (1893-1913), ed. The Peirce
Edition Project. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1998, p. 413.

17. Tbid. p. 411.

18. Este aspecto pode ser fundamental numa abordagem especifica da arte em relagdo a esta definigao de
signo, o que nio pode ser desenvolvido aqui em profundidade.

19. Ainda que, como indicado no inicio deste ensaio, a nogao de estrutura no préprio Saussure apontasse
jé a sua aplicagdo a sistemas nao-linguisticos, como de facto tedricos como Roland Barthes tentaram
posteriormente.

20. O objecto pode ser também imediato, isto ¢, interno ao signo.
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pretativo como tal, no sentido de estabelecer a mediacio entre a primeiridade ou
possibilidade, e a segundidade ou concrecio, em termos de adesdo ao cardcter
temporal que caracteriza toda a interpretagdo, em si mesma sempre dinimica.
E ai que se convoca a cultura, a transformagao das configuragées do real, con-
forme a uma legalidade captada mediante o circulo interpretativo que a prépria
mediagao estabelece.

Tcones sio signos cuja natureza reside, sobretudo, na possibilidade de se rela-
cionarem por si mesmos com o objecto. Como afirma Peirce, “um icone ¢ um
signo que possuiria o cardcter que o torna um significante mesmo que o seu
objecto nio existisse”™', e desse cardcter deriva (ndo antecede!) a qualidade da
semelhanca que o caracteriza. Por isso se enquadra na categoria da primeiridade.
Os indices estao em relagao real com o objecto, e portanto dependem da sua
existéncia: “Um indice é um signo que perderia imediatamente o cardcter que
o torna um signo se o seu objecto desaparecesse, mas nao perderia esse carcter
se nao houver interpretante”. Pertencem os indices, portanto, a categoria da
existéncia real, a segundidade. Jd o sémbolo apresenta uma relagao arbitrdria com
o interpretante, de modo tal que o simbolo “é um signo que perderia o caricter
que o torna um signo se nio houver interpretante”. E o horizonte da terceiri-

dade.

Sao os simbolos, em Peirce, os que se correspondem com os signos arbitrdrios
de Saussure. No simbolo, o interpretante assume, na sua qualidade de sujeito e
de um modo fundamental, a tarefa pura da interpretagio. E isto de um modo
tal, que é no simbolo que o signo adquire a independéncia pura conferida pela
convengao, sendo o simbolo “um signo que se constitui como signo mera e prin-
cipalmente pelo facto de que é usado e compreendido como tal”*.

Interessante aqui é, precisamente, a pertenca do simbolo a categoria da ter-
ceiridade. Em primeiro lugar, esta categoria dinamiza o tempo, porque, tendo
como constitutiva a propria mediagao, visa o facto do cAmbio, e portanto, visa o
futuro. E ao fazer isto, introduz a dinimica inerente a categoria que a mediagdo
tem como prépria: a relagao! O signo é j4 em si mesmo relagio, como temos
visto ao longo deste contributo. Mas o simbolo ¢ a expressdo da pura relacio,
dentro de um contexto jd relacional, como é o préprio signo nas suas diferentes
manifestacoes.

21. Peirce. CP 2.304.

22. Ibid.

23. Ibid.

24. Ibid. CP 2.307. 125
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Por isso, repito, sao os simbolos de Peirce que se correspondem com os signos
arbitrdrios de Saussure. Neste sentido, é importante salientar aqui que nio iden-
tifico o conceito de simbolo em Peirce com o de simbolo em Saussure, mas com
o conceito especifico que este tem de signo. De facto, Saussure, como jd vimos
anteriormente, distingue entre signo e simbolo: “o simbolo nunca é completa-
mente arbitrdrio; ele ndo ¢ vazio; hd sempre um rudimento de ligagao natural
entre o significante e o significado™. A relacio aqui proposta manifesta, no
entanto, uma diferenca fundamental entre o simbolo de Peirce e o signo de
Saussure: para Peirce, é condi¢io necessdria para a existéncia do simbolo tanto
a qualidade especifica, que representaria o icone, como a existéncia, prépria do
indice. O simbolo, representando a pura mediacio, representando esse elemento
da significagdo que existe s6 na medida em que existe o interpretante, no nega
por isso nem o horizonte da primeiridade (de facto, é o pressuposto), nem a exis-
téncia em que se materializa a segundidade. O que faz é afirmar, em definitivo,
a presenca pura da mediagao, que codifica o concreto (segundidade), surgido das
possibilidades daquilo que é — plano do ser — mas sem rela¢do necessdria ain-
da com a existéncia (primeiridade), e o transmuta nas leis dindmicas da natureza
cultural humana, visando o futuro (“um simbolo ¢ uma lei ou regularidade do
futuro indefinido”). Portanto, o simbolo implica ambas as coisas. E af que sur-
ge a convengdo da interpretagio. E ai que se compreende a referéncia explicita,
e até identificagdo em alguns momentos, do simbolo com a linguagem, sendo
o simbolo “aplicével a tudo aquilo que pode ser encontrado que realiza a ideia
conectada com a palavra””. E ¢é ai também que o conceito de uso adquire uma
predominancia especifica. No entanto, dado que precisa dos elementos — icone
e indice — que o sustentam como tal, o simbolo implica também uma determi-
nada referéncia ao que podemos chamar “a natureza das coisas”.

4. Como reflexdo final, ¢ mais como um ponto de partida para aprofun-
damentos futuros, resta a tentativa de situar no argumento seguido até aqui
a problemdtica mencionada jd no inicio desta interven¢io: a possibilidade da
relacio estd nos préprios termos da relagao, tendo portanto um cardcter intrin-
secamente bindrio, ou, pelo contrério, estd em algo exterior a prépria relagao,
que a possibilita, e neste sentido sé se justificaria no Ambito de uma estrutura
essencialmente terndria?

25. Saussure. CLG, p. 126.
26. Peirce. CP 2.293.

27.1bid. CP 2.298.
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A fisionomia bindria do signo em Saussure alude, na sua sincronia funda-
mental, a uma imanéncia estrutural que, no entanto, s6 se suporta ou sustenta
numa considera¢io estritamente temporal. Lembramos aqui que o signo em
Saussure vive, segundo o ponto de vista temporal, da dialéctica entre alteragao
e continuidade, fundando-se a primeira na segunda. Mas isto implica ultrapas-
sar o aspecto meramente processual inerente & pura convencao; e ¢ a presenca
de uma estrutura que corresponde a alguma objectividade encoberta (presente
precisamente através do seu surgimento no préprio facto da existéncia de uma
continuidade) que resiste, ademais, as alteragées! A prépria ideia de comuni-
cabilidade, que fundamenta por vezes a arbitrariedade postulada por Saussu-
re, quase como que fruto s6 de um consenso, indica, aponta, no entanto, a
contextualidade antropolédgica que late na convengao das palavras escolhidas
para expressar algo primdrio e atdvico, mas que precisa da configuracio signica
que ¢ a palavra para ser desvelada. Serd isso a alusdo a uma “primeiridade”™

Os signos em Peirce postulam claramente, como vimos, o fundamento da
relagdo numa perspectiva triddica. Na sua defini¢io do simbolo encontramos o
ponto de encontro com Saussure, e portanto o lugar possivel de discussio. Este
lugar nao é s6 a defini¢do do signo/simbolo respectivo, mas, muito mais, em pri-
meiro lugar, a dimensao temporal ai presente. Ambos postulam o signo/simbolo
no horizonte da pura relagao, o que ratifica o seu cardcter temporal.

O fundamento bindrio do signo em Saussure aponta & pura temporalidade de
toda concepg¢io puramente bindria, fechando no entanto a prépria processuali-
dade do tempo, dado que a sincronia por ele postulada “congela” essa imanéncia
estrutural bindria pela sua tendéncia ao logocentrismo: um tempo, por assim
dizer, “fechado” na sua prépria temporalidade. Nesse sentido, fica por explorar
ainda mais o elemento de diacronia, num sentido que poderia esclarecer sob a
perspectiva da processualidade a mencionada dialéctica entre alteragio e conti-
nuidade, postulada por Saussure?.

O fundamento terndrio do simbolo em Peirce aponta ao futuro e
possibilita-o. Mas, de facto, observa-se que parece funcionar como um circulo
orientado a algo anterior, que seria a primeiridade, de um modo que nio deixa
de manifestar uma determinada imanéncia, porque nio se esclarece totalmente
— considerando os pressupostos de Peirce — a descontinuidade, que é a autén-
tica condigao do futuro. Devemos salientar aqui que ternariedade nio implica
imediatamente verticalidade. Por isso fica por explorar ainda mais, nesta pers-
pectiva, o factor de genuina descontinuidade presente em Peirce, que é, precisa-
mente e sem duvida, a segundidade.

28. Numa perspectiva diferente & explorada por alguns pés-estruturalistas.
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Quer do ponto de vista da teoria de Saussure, quer na perspectiva de Peirce, as
exploragoes propostas encontram um lugar privilegiado de desenvolvimento no
campo da arte. Com efeito, no primeiro caso, é na expressao artistica que pode
ser convocada a assimetria prépria do conceito mesmo de diacronia: assimetria
como lugar das dialécticas bindrias matéria/espirito, tempo/espaco, expressao/
comunicagao, etc., convocando a signiﬁcagéo, uma signiﬁcagﬁo capaz, assim,
de conjurar a imanéncia. Da mesma forma, a partir da perspectiva de Peirce,
¢ na descontinuidade do concreto material que encontramos a arte como um
indice peculiar: aquele que, sendo definido o indice no geral como o signo que
perderia imediatamente o seu cardcter signico se desaparecesse o objecto (real,
descontinuo), mas que ndo perderia esse cardcter se nao houver interpretante, no
entanto, no caso da arte, ¢ mesmo um indice que nio pode sobreviver a desapa-
rigio do objecto... nem do interpretante.
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A Inscrigao Semidtica

José Augusto Mourao*

Nichts ist on ein Zeichen [nada é sem signo]
— Paracelso

The word or sign which the man uses is the man himself...]
my language is the sum total of myself
— Charles S. Peirce

[Ard] exists to make one feel things, to make the stone stony [...), to impart the sensation of things
as they are perceived and not as they are known

— Viktor Shklovsky

Quelle forme constitue le signe dans sa singuliére valeur de signe? — C'est la ressemblance
— M. Foucault

E preciso compreender a natureza da arte. Ela é o seu préprio médium. Nio acha?
— Maria Gabriela Llansol

La toile du peintre, la page blanche du poéte, les feuilles rayés de lignes réguliéres du compositeur,
la scéne ou le terrain dont disposent le danseur ou l'architecte, et évidemment la pellicule du film,
Décran du cinématographe, matérialisent, symbolisent et ravivent cette expérience de la frontiére
entre deux corps en symbiose comme surfaces d’inscription, avec son caractére paradoxal, qui se
retrouve dans ['oeuvre d art, d’étre a la fois une surface de séparation et une surface de contacts
— D. Anzieu, Le corps de 'oeuvre,

Comecemos por uma afirmagao de Paolo Fabbri sobre a semiética: “La semio-
tica ha una dimensione empirica e avendo la necessita di disimplicare i propri
concetti dai testi, & costretta a cambiare sempre”™. Nio hd, pois, uma disciplina
acabada, nio sujeita a mudancas e as vicissitudes das Escolas. A semiética saus-
surreana (que é uma resposta ao problema de inscri¢do da linguistica quer no
interior das ciéncias sociais, quer nas ciéncias psicoldgicas) nao ¢ a semidtica

*José Augusto Mourdo (1947 — 2011). Professor Associado com Agregagio da Universidade Nova de Lisboa.
Director da Revista de Comunicagdo e Linguagens. Presidente do Instituto S. Tomds de Aquino. Membro da
Ordem Dominicana.

1. Lestesia e la comunicazione di Paolo Fabbri (parolo on line, dicembre 1999). Intervista a cura di Massimo
Franceschetti.
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contemporanea, do mesmo modo que a semidtica de Hjelmslev (para quem a
semiética permite estender a andlise linguistica a outros sistemas nao verbais)
nao ¢ a semidtica contemporanea, nem a semiética de Peirce (que é uma episte-
mologia geral do signo) ¢ a semidtica contemporinea. Saimos hd algum tempo
j& de uma visdo codificada do texto para uma ideia altamente textualizada, e dos
niveis do enunciado e do estudo da narragao para a problemadtica da enunciagao.
Saimos de uma semidtica presa a uma logicidade exclusiva para uma semidtica
que tem a descrigao do sensivel por objecto: “Les ébauches descriptives que nous
avangons seraient tournées vers la sensibilité pour autant que celle-ci emprunte
telles voies, justement dénommées les ‘voies’ — calembour oblige — les “voix’
de la sensibilité”?. Ora, considerar os textos em termos de enunciagio significa
colocar-se a questao da presenca da subjectividade nos textos. Os textos sao,
nesta perspectiva, uma série de operagdes enunciativas, simulacros de comuni-
cacdo. Podemos pensar que sio as estruturas antropoldgicas gerais que até certo
ponto sio seleccionadas por um actor, 20 mesmo tempo emissor e receptor, que
as transforma em texto. Podemos pensar que tudo se passa no interior do ima-
gindrio colectivo de uma cultura, se nio do imagindrio humano. A semidtica
nao se coloca a questao de como isto acontece, mas tenta descrever as formas de
articulacio e de expressio deste imagindrio.

Como a conhecemos hoje, a semiética hesita entre duas posigoes gnoseoldgicas
— teoria especulativa ou método cientifico — e entre dois discursos — légico ou
hermenéutico. A semiética de Peirce ¢ uma epistemologia geral do signo. J4 a semi-
dtica francesa, de estilo greimasiano, estd mais atenta a como diversas substincias
expressivas ou susceptiveis de produzir conceitos nao [sao] redutiveis a construgio
epistemoldgica geral. Para Greimas, a semidtica s6 poderia avangar tomando em
considerago, por um lado, coeréncias construidas a partir de elementos descontinu-
dveis em que dominam os processos distintivos, as diferenciagoes da cadeia pensada,
e por lado, a descrigao das coeréncias em que domina a ineréncia sensivel, o afectivo-
-perceptivo, entendido como continuidade directa do corporal e do expresso. Esta
perspectiva leva a pensar que a significagio constréi-se a partir de uma conexio com
o mundo que lhe preexiste e que é definido como estésico’. Na base dos processos de
significacio e de comunicagio reconhece-se uma articulagdo estésica, uma empatia.
A semidtica propoe-se como uma disciplina que estuda os modos de funcionamento
do sentido, ou se preferirmos, os significados enquanto articulagoes formais do sen-
tido. Ora, o sentido estd entre nds, as nossas relagoes estao dotadas de significados
que construimos. Por isso o sentido pode ser construido ou destruido, transformado,

2. Zilberberg, Claude. “Sémiotique, épistémologie et négativité”, in: Landowski, Eric (dir.). Lire Greimas.

Limoges: Pulim, 1997, p. 137.

3. Empatia e estesia significam articulagoes do sentir e do pensar, dimensoes articuldveis e textualizadas.
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transmitido, interpretado. O objecto de conhecimento semiético nao ¢ nem uma
coisa, nem um sentido, mas sempre uma relagio entre coisas e sentidos. E necessi-
ria uma instancia, cultural, histérica ou cientifica, um sujeito construtor individual
ou colectivo que se ocupe dessa relagao e a faga valer num determinado universo
semantico. Nao podemos confundir a questao do método com a da constitui¢io do
objecto, é precisa a “preparacio do texto”, como diria Greimas®. Entre o produtor e o
leitor hd o objecto. Os objectos semibticos existem, tém uma “existéncia semiética’,
dizia Greimas: “Penso que a semidtica pode imaginar a existéncia destes simulacros,
destas construgdes, dos objectos que podem ser definidos semioticamente e cujo tipo
de existéncia permite evacuar o problema do ser, ontolégico™. De um lado, o texto é
o referente do semidlogo, o objecto tnico e sé das suas “vociferagoes”; do outro, esse
texto ndo é uma coisa dada, um “real natural”, mas um “simulacro”, algo que deve
ser “preparado”, quer dizer construido como os filélogos o fizeram com o seu objecto
de conhecimento®. Ora, sdo os fildlogos que nos dizem que o texto enquanto tal ndo
existe: ¢ sempre uma “imagem mental” (S. Avalle) que o filélogo se constréi como
hipétese de trabalho; o texto ¢ para ele um instrumento estratégico, nao um objecto
a descobrir. A imagem do “cubo” de que falava Greimas é deveras pertinente: o cubo
torna-se objecto de percepgao; é preciso vé-lo em todas as suas diferentes facetas,
depois sair dessa percepcdo momentanea e sintetizi-lo ao nivel cognitivo. O cubo
¢ um objecto a0 mesmo tempo existente e construido: exactamente como o texto
dos filélogos, como o referente dos semidlogos. De facto, analisar semioticamente os
textos (por exemplo politicos), as imagens (por exemplo publicitdrias) ou as préticas
colectivas (a dinAmica interna duma instituicao, a difusio de uma moda, o desen-
rolar de uma campanha eleitoral, a formagao de um ritual, etc.) nio é “descobrir”
ou “revelar” o seu sentido, porque esse sentido nao é jamais inteiramente dado, nem
definitivo. O sentido existe somente como o resultado de uma construgao efectuada
pelos sujeitos “em situagao”. Peirce, a partir de outro paradigma da semidtica, di-lo
igualmente: “A acgao de um signo geralmente tem lugar entre dois partidos, o emis-
sor e o intérprete. Nao é necessrio que sejam pessoas; pois um camaledo e muitos
tipos de insectos e mesmo plantas vivem pela emissao de signos e, mais ainda, signos
mentirosos. Quem ¢é o emissor dos signos do clima [...]2"””

4. Os psicdlogos “experimentais” constroem experiéncias em laboratério em fungdo das suas hipdteses de
descriagdo dos fendmenos psicélogos, tomando estas mesmas experiéncias pela prépria natureza, esquecendo
a dimensdo semidtica, por vezes, textual, desses objectos a conhecer.

5. Arrivé, Michel e Coquet, Jean-Claude (eds.). Sémiotique en jeu: i partir et autour de l'oeuvre de A. Greimas.
Paris: Hades-Benjamins, 1987.

6. Marrone, Gianfranco. L’invention du texte'. Nouveaux Actes Sémiotiques. Recherches sémiotiques.
Disponivel em: http://revues.unilim.fr/nas/document.php?id=2636 (consultado no dia 19 de Abril de 2009).

7. Peirce, Charles S. Annotated Catalogue of the Papers of Charles S. Peirce (ed. R. S. Robin). Worcester, MA:
The University of Massachusetts Press, 1967, MS 318.
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Nunca serd demais dizé-lo, a omnipresenga dos signos torna por assim dizer
impossivel a constitui¢dao da semidtica como disciplina. Utilizar um signo ou
servir-se duma coisa como signo ¢ desde logo reportar-se a uma dada cultura.
Um signo nio ¢ nenhuma estranha enteléquia: signo é tudo aquilo que remete
para algo diferente de si mesmo, algo que, aos olhos de alguém, estd em vez
de uma outra coisa. E o que traduz a expressio: aliquid stat pro aliquo. Nesta
definigao cabem o sintoma, o indicio, o sinal, as marcas, os gestos, as expressoes
graficas, os desenhos, os simbolos, os acontecimentos naturais assumidos como
manifestagdes de uma vontade oculta, do fado, ou da magia. Como se sabe,
o dominio do inmscritivel (jé visivel na pré-histéria) é anterior ao aparecimento
da escrita. A constitui¢io de uma memdria exterior, de uma cultura, comporta
prdticas semiticas que nio sio apenas de ordem escrita. O vestigio ou marca
remete-nos para o mundo fisico, para o patamar de uma semidtica global que
produziu as suas referéncias, impressas na pedra, ou na argila. U. Eco publica em
1968 La Struttura Assente. Introduzione alla ricerca semioldgica, em que discute a
fronteira semioldgica nos seguintes termos: “para comegar, existe uma discussao
sobre 0 nome da disciplina em debate. Semiética ou semiologia” Mais tarde, no
Tratado de Semidtica Geral (1975), a sua nogao de “ciéncia dos signos” insere-se
numa perspectiva pés-moderna da “doutrina dos signos” em que o signo em
geral inclui igualmente o signo social e natural”. No fundo, porém, a sua no¢ao
de signo é uma nogao de reenvio: o signo estd presente quando algo se encontra
no lugar de outra coisa. Este reenvio explica-se pelo modelo da inferéncia: pas-
samos de um signo a outro através de tipos de inferéncia — indugao, dedugao,
abducio. Dentre os modos de produgio dos signos (Eco, 1975) destacam-se os
vestigios, os indices, as estilizagoes e as unidades combinatérias. Distinguia-se,
a maneira medieval, o conceito de imago do conceito de vestigium: o vestigio, o
trago, a ruina. Para a arqueologia a co-presenga dos mesmos fragmentos num
mesmo sitio s6 vale se atesta duma co-presenca anterior de utilizadores desa-
parecidos. “Um vestigio ou marca diz que, se uma dada configuragio numa
superficie imprimivel, entdo uma dada classe de agentes impressores. [...] O
reconhecimento da marca torna obviamente possivel a passagem extensional: se
esta marca neste lugar, entio passou por aqui um membro concreto dessa clas-
se de impressores de marcas”®. Invariavelmente, quando olhamos o invélucro
como interface semiética, vemos que, de um lado, “contém” os contetdos, do
outro, que “inscreve” as expressoes.

A semibtica desenvolve-se no tempo da tradi¢ao, que é uma forma de tempo-
ralidade prépria dos objectos culturais, a nao confundir com o tempo fisico ou o
tempo da histéria. Saussure é acusado de aproximar a nogao de signo, incluindo

8. Eco, Umberto. “Signo”, in: Enciclopédia Einaudi, vol. 31. Lisboa: INCM, 1994, p. 42.



A Inscrigao Semidtica

“signos naturais” sob a rubrica do que é convencional e arbitrario, afastando assim
dos pardmetros da semiologia a nogao de semeion da Antiga Grécia. Mas é o pré-
prio Saussure que escreve: “Nous constatons tout de suite I'entiere insignificance
d’un point de vue qui part de la relation d’une idée et d’'un signe hors du temps,
hors de la transmission, qui seule nous enseigne, expérimentalement, ce que vaut
le signe™. De resto, o mundo dos signos nio se limita as letras e as coisas cifradas:
o tragado, a forma, a cor, a textura dos objectos podem ser também portadores de
sentido. A tipologia de C. S. Peirce comporta 66 variedades de signos, incluindo
intermedidrios e hibridos. No dominio verbal pode mencionar-se o sistema classi-
ficativo de Roman Jakobson. Podemos distingui-los pelo seu cardcter “natural” (o
musgo das drvores que indica o norte, o fumo que indica o fogo) ou “artificial” (os
c6digos postais, os brasoes, os icones electrénicos). Podemos ter em conta o canal
fisico e o aparelho receptor: hd signos olfactivos, como os perfumes, visuais, como
os semaforos, auditivos, como as sirenes das ambulancias. O sinal, por exemplo, é
um signo que desperta natural e convencionalmente (artificialmente) uma deter-
minada reaccio da parte do receptor'’. Sebeok aponta trés dimensoes que estao
presentes em todas as defini¢des dos signos: a) uma dimensao fisica (sons, movi-
mento da mio, etc.), o significante; b) uma dimensio conceptual, o significado; c)
uma dimensao interpretativa, a significagio, que é o sentido extraido de um signo.
E costume distinguir trés ou quatro componentes ligadas entre si: o significante,
o significado, o stimulus e o referente. A maior parte dos semidticos deixa de lado
o elemento “stimulus” (a manifestagao concreta e sensivel do signo: a luz que fere
a retina, as ondas que agem sobre o timpano ou as moléculas em suspensio que
estimulam a regido olfactiva da mucosa nasal) ou os sintomas (signos naturais) na
medida em que ndo ¢é esse o seu objecto de estudo. Carpenter'' define o compor-
tamento do animal como “a condensed stimulus event, a part of a longer whole,
which may arouse extended actions”. Nao hd nada de automidtico na acgao dos
signos. A sua accio ¢ sempre mediada. O que empresta a ac¢do dos signos a sua
qualidade etérea ¢ precisamente a sua indirecao, indirec¢ao que Peirce caracteriza
como uma irredutivel triadicidade. Porém, o préprio do signo é que ele nao apenas
representa algo que no ele mesmo, como o faz para um terceiro, o interpretante'”.
Os animais fazem usos dos signos sem saberem que existem signos, isto é, sem
perceber a relagao de significacio.

9. Saussurre, Ferdinand de. Cours de linguistique générale (eds. Charles Bally e Albert Sechehaye, com a
colaboragio de Albert Riedinger). Paris: Payot, 1968, I, p. 273.

10. Sebeok, Thomas A. (ed.). “Current Trends in Linguistics”, in: Linguistics in Western Eurape, vol. 9. Paris:
Mouton, 1972, p. 514.
11. Citado por Sebeok, Thomas. Signos: una introduccién a la semidtica. Barcelona: Paidés, 1996, p. 44.

12. Cf. Peirce, Chatles Sanders. Collected Papers of Charles Sanders Peirce. 8 vols. (eds. C. Hartshorne, P.
Weiss e A. W. Burks). Cambridge: Harvard University Press, 1931-58, 5.473.
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Por outro lado, os signos sdo interpretacdes reificadas, momentos dos percur-
sos interpretativos que agregam apresentagoes mentais a percepgoes particulares
a que chamamos sinais. Apesar da classificacio a priori dos signos que faz U.
Eco; apesar da catalogacio e da tipologia de combinagées que Peirce fez, a no¢ao
de signo continua a ser uma no¢ao ambigua. Isto porque a palavra signo designa
coisas muito distintas. Agostinho, por exemplo, chama signos a uma conjuncao,
a um verbo, a um nome, e até a prépria frase. “Assim, dado que homem é simul-
taneamente um ser vivo e um nome, bomem diz-se tanto como signo como aqui-
lo que ele significa” (illud dicitur ex ea parte qua signum est, hoc significatur)”. O
problema da histéria do signo é um problema de coeréncia e de reconstrugio por
vezes muito delicado. Paolo Fabbri diz mesmo que a nogao de signo se tornou
um obsticulo para a constituicao da semiética'®. Sempre que dizemos signo
pensamos numa palavra— e entdo a semidtica converte-se numa semiologia, no
pior sentido, o de uma lexicologia. Como se os signos duma cultura fossem as
palavras dessa cultura. Mas a lingua nio é uma soma de palavras e um sistema
de significacio nio é um conjunto de signos. Os signos nao sao partes de um di-
ciondrio de entradas prévias. Desmond Morris tentou construir uma lexicologia
gestual, dotando cada gesto com um significado especifico. Os signos nio sio
perceptiveis como tais através de um léxico nem através de uma enciclopédia.
Fabbri insiste: os signos sio estratégias como qualquer outra, os lexemas, idem,
necessdrios para utilizar a lingua, para que funcione o sentido, para articular a
significagio. E preciso separar a parte significante da parte significada da lingua:
donde a proposta de um plano de expressio e do contetido que se pressupdoem
mas que ndo coincidem. Um exemplo: a lingua perfeita em que Lullo pensava,
consistia em estruturar a forma do contetdo, independentemente da forma da
expressao. Fabbri recorre ao exemplo da prisao que, para Foucault e Deleuze,
nao ¢ uma “realidade”, mas uma formagio discursiva. A tendéncia seria retorquir
e dizer: distingamos entre a palavra prisdo (isto é, o significante prisdo, que se
relaciona com determinados tipos de significados varidveis segundo as épocas) e
as distintas prisoes reais, que nada tém a ver com as formagées discursivas”. A
resposta de Deleuze ¢é outra: relacionemos uma forma de expressio, que é a prisao,
com uma forma do conteiido, que é a delinquéncia, a ilegalidade'®. Ora, no Vigiar
¢ Punir de Foucault, diz-nos Deleuze, a nogao ilegalidade entende-se como uma
forma do contetido, e a prisdo como uma forma da expressao. E para entender
a nogdo varidvel de ilegalidade, isto é, a imagem que determinada época se faz

13. De Magistro, in: Oeuvres de saint Augustin (32 ed.), vol. 6. Paris: Desclées de Brouwer, 1973, pp. 22-24.
14. Fabbri, Paolo. El giro semidtico. Barcelona: Gedisa, 2000, p. 32.

15. Ibid. pp. 83-84.

16. Deleuze, Gilles. Foucault. Paris: Ed. de Minuit, 1986.
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da delinquéncia, hd que ver como se constroem nessa época as cadeias reais e
nao os discursos externos sobre as mesmas. A prisao hoje pode ser uma pulseira
electrénica e a prisao converte-se num conjunto de remissoes, de sinais da cen-
tral electrénica que controla o homem. Assim se recria uma determinada forma
de expressdo e uma forma correlativa do contetido”. De resto, nao ha oposicao
entre as coisas e as palavras. Fabbri remete-nos para a Histéria da loucura e As
palavras e as coisas, [onde] Foucault diz que nio hd uma histéria do referente
independente do discurso. A tnica realidade, diz Foucault, ndo estd nem nas
palavras nem nas coisas, mas nos objectos. Os objectos sao o resultado do encon-
tro entre as palavras e as coisas, o que faz com [que] a matéria do mundo, gragas
a forma organizativa conceptual em que é colocada, seja uma substincia que se
encontra em determinada forma. Em conclusao, hd objectos, nao coisas, e estas
enquanto formadas, ditas, expressas, encenadas, sao objectos, conjuntos orga-
nicos de formas e substincias'®. Ora, os objectos podem ser a0 mesmo tempo
palavras, gestos, movimentos, sistemas de luz, estados de matéria, etc., em suma,
tudo o que é comunicagao.

Signo, assinatura

O objecto da semidtica ndo sio os “signos” nem as representagdes mentais
(objecto da psicologia cognitiva) mas as representagdes materiais, externas, o
sentido (a significagdo). A semiética, em particular i sua teoria da ac¢o e da
paixio, do valor e da intencionalidade, interessam os desenvolvimentos sobre
a sensorialidade que as pesquisas cognitivas desenvolvem, nomeadamente nos
trabalhos de Varela, Thompson e Rosch a propésito do “né sensério-motor”. Ao
mesmo tempo que ¢ lugar da significagdo, a linguagem ¢é o lugar das assinaturas,
sem as quais o signo nio poderia funcionar. No seu fundo mais arcaico, mégico-
-mimético, a linguagem ¢é “sinhatorial”. Esta ¢é a tese central de G. Agamben,
em Signatura rerum. Sur la méthode®, que parte do nono livro do tratado de
Paracelso De Signatura rerum naturalium. A ideia que todas as coisas trazem um
signo que manifesta e revela as suas qualidades invisiveis ¢ o n6 original da epis-
tema paracelsiana. As plantas sao consideradas “hierdglifos naturais” através dos
quais Deus nos revela as virtudes medicamentais escondidas no reino vegetal.
O sétiro “é formado como as partes vergonhosas do homem” e essa assinatura
mostra que pode dar ao homem a “sua virilidade perdida e a luxtria” (Paracelso,
1V, 9, 584). Se a planta dita specula pennarum cura o seio das mulheres é porque

17. Fabbri. El giro semidtico, p. 40.
18. Ibid. p. 41.
19. Agamben, Giorgio. Signatura rerum. Sur la méthode (tr. para francés Joél Gayraud). Paris: J. Vrin, 2008.
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a sua forma lembra a das mamas. A assinatura, que na teoria dos signos deveria
aparecer como um significante, desliza sempre para a posi¢ao de significado.
“Que ¢é ferrum? Nada mais que Marte. E que é Marte ? Nada mais que ferrum”
(I, 2, 110). Neste ensaio Agamben traz a colagio a obra de M. Foucault, em par-
ticular Les mots et les choses, que cita o tratado de Paracelso a propésito da teoria
das assinaturas na epistema da Renascenca: “Il n’y a pas de ressemblance sans
signature. Le monde du similaire ne peut étre quun monde marqué”*®. Con-
vém citar W. Benjamin e a sua concepgio da linguagem, no que toca a relagao
entre assinaturas e signos, que nio anda longe de Paracelso e Boechme: “Como
a chama, a parte mimética da linguagem nio se pode manifestar sem um certo
suporte (77dger). Este suporte é o elemento semidtico” (Benjamin 1977, 213). O
signo significa porque transporta uma assinatura que predetermina a sua inter-
pretagdo. De resto, nao hd signos puros e nao marcados. Entre a semiologia (que
reconhece) e a hermenéutica (que compreende) nio hd passagem clara — ora ¢
neste hiato que se situam as assinaturas.

Vivemos num mundo de signos que formam uma semiética do mundo na-
tural e um mundo de sistemas artificiais de signos onde a convencionalidade
impera. Este mundo de signos abarca os signos do mundo natural, ou de ex-
pressdo, € 0s artificiais, ou de comunicagao. Conhecemos signos visuais como
os indices (0 fumo que remete para o fogo quando visto), ou os simbolos (as
cores enquanto tais), ou os Zcones. O signo icénico é analdgico e remete para
um objecto da realidade. O signo pldstico mobiliza c6digos que assentam em
linhas, cores e texturas, independentemente de qualquer relagio mimética com
os objectos. O emblema, o diagrama, o logétipo sio simultaneamente signos
icénicos e signos plésticos. Umberto Eco inclui entre a categoria das estilizacoes
as insignias, os letreiros, os emblemas e os brasoes, em que algumas expressoes
de tipo reconhecivel necessitam de ser reconstruidas através de inferéncias. Pode
haver, diz este autor, estilizagdes regidas por cédigos fortes, como os brasoes e as
figuras das cartas do baralho; outras regidas por cédigos mais fracos, abertas a
multiplos contetidos, como os chamados “simbolos” e dentre eles os chamados
“arquétipos” (mandala, sudstica chinesa)?’. No ano de 1692, Leibniz publicou
no Journal des savants uma curta conjectura sobre a origem do brasao, que sig-
nifica, tanto em velho céltico como em saxdo, uma marca. Ou entio que marca
um signo: “Le noble porte écu et I'ignoble montre bedaine a peau blette, gonflés
d’alcool ou d’importance, des deux parfois”**. Leibniz aproxima ainda o francés
“blesser” do inglés “benzer” [sic], nos dois casos marcar com um signo, infa-

20. Foucault, Michel. Les mots et les choses: une archéologie des sciences humaines. Paris: Gallimard, 1966, p. 41.
21. Cf. Eco. “Signo”.
22. Serres, Michel. Les cing sens. Paris: Grasset, 1985, p. 73.
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mante ou doloroso ou feliz e salutar. O que importa sublinhar, observa Serres, é
que existe uma rela¢io obscura entre a nomeagio — marca, signo, escarificagao,
escrita do nome préprio sobre o pergaminho — e a anestesia: “Le langage ou la
peau, esthésie ou anesthésie. La langue indure les sens™>.

O cardcter “mostrativo” da linguagem manifesta-se também no emblema, ou
na tatuagem. Escrevia Plotino que “[p]ara designar as coisas com sabedoria, os
sabios do Egipto nao utilizam letras desenhadas, que se desenvolvem em dis-
curso e em proposi¢oes e que representam sons e palavras; desenham imagens,
em que cada uma ¢ a de uma coisa desenhada [...] cada signo gravado ¢ pois
uma ciéncia, uma sabedoria, uma coisa real que captamos com um sé golpe, e
nio um raciocinio ou uma deliberacio”**. Indicium e index vem do verbo latino
dico, que significa na origem “mostrar” (através da palavra, dizer). Os emblema,
que em grego, designam um ornato “acessério”, sao outra forma de inscri¢ao
semidtica. Sdo imagens sensiveis, pldsticas, que significam uma realidade divina
ou humana, significando também virtudes morais, ou ritos, acompanhada por
um mote ou divisa. Sao desenhos icénicos a que voz comum chama “simbolos”,
e que remetem para um campo definido de significados indefinidos®. A foice
e o martelo era o simbolo do partido Comunista, como a Torre de Belém ¢ o
emblema de Lisboa, mas nao podemos dizer que H2O seja um emblema quimi-
co. Ekman e Friesen (1969) reintroduziram a nogao de emblema, tendo apenas
em conta os emblemas nao verbais: “Os emblemas diferenciam-se das condutas
verbais, fundamentalmente no que se refere ao seu uso e particularmente na
sua relacdo com a conduta verbal, na consciéncia e na intencionalidade [...] as
pessoas sabem em que momento esto a utilizar um emblema”. Trata-se de uni-
dades combinatdrias que incluem os gestos dos alfabetos chineses, os cédigos de
sinalizacao naval, muitos elementos da sinalética de viacao e um vasto niimero
de signos produzidos com inten¢ao de comunicar. Jd Lévi-Strauss sugere que
certas genealogias de individuos bem conhecidos de certos antepassados africa-
nos podem ser considerados como emblemdticas®
ponto entre expressao e conteido sio arbitrdrias, mas contém, porém, elementos
de motivacio. A marca é um fenémeno de natureza eminentemente semidtica. £
um significante que, associado a determinados significados, gera efeitos de tipo
e relevo varidveis sobre as coisas e as pessoas. Os diciondrios definem a marca
como um signo de vdrios modos impresso ou aplicado a um objecto para indi-
car a propriedade ou a proveniéncia, e por extensao, “casa produtora”, “empresa

. As correspondéncias ponto a

23. Ibid. p. 74.
24, Plotino V, 8, 6, 1, in: Hadot, Pierre. Plotin ou la simplicité du regard (22 ed.). Paris: Etudes augustiniennes, 1973.
25. Eco. “Signo”, p. 15.

26. Citado por Sebeok, Thomas. Signos: una introduccién a la semidtica. Barcelona: Paidés, 1996, p. 51.

137



138

José Augusto Mourao

industrial”, “produto de marca”, “estigma”. O mesmo signo indelével marca a
ferro o corpo dos animais que pertencem a um dono, ou o corpo do traidor. Dai
o cardcter emblemadtico ou peculiar de signo inconfundivel que se atribui a uma
marca?. E esta a ideia que estd presente na etimologia de brand. Em inglés, o
verbo brand estd por “marcar a ferro quente”, “estigmatizar”, e brand significa
“marca de fibrica”, “ferrete”®. A ratuagem é tanto uma marca que escolhe o
corpo préprio fazendo dele sintoma de subjectivagio, como um acto que é, para
além de inscri¢io, um acto performativo. Estamos, em ambos os casos, no Ambi-
to dos signos que funcionam digitalmente. Kant reprova a tatuagem na terceira
Critica nestes termos: “poder-se-ia embelezar uma figura com toda a espécie de
arabescos e de desenhos ligeiros mas regulares, como fazem os neozelandeses
com as suas tatuagens, se o que assim embeleza nio fosse um ser humano; e este
ultimo poderia ter os tragcos muito mais finos e a forma da face mais graciosa
e mais agraddvel, se ndo devesse representar um homem, ou, mesmo, o que é
mais, um guerreiro””. Entre o que nio supde nenhum fim a que sirva, nem em
si o representa, Kant nio se esquece de colocar — além de flores e pdssaros, im-
provisagdes sem tema e musica sem texto — tipicos parerga (arabescos, enqua-
dramentos); contudo, como [0] homem, supdem um plano e um modelo, e em
ambos uma finalidade e uma ideia de perfei¢ao, vém a surgir como o que pura
e simplesmente nio pode ser embelezado por acréscimo. O rosto s6 admitiria a
tatuagem se nao fosse o que é. O que se rejeita é algo da ordem da inscri¢ao per-
durdvel (deformagao?). Américo Lindeza Diogo vé em Tatuagens Complicadas
do meu Peito de Pessanha as imagens onde o sujeito se (re)conhece e se fixa uma
identidade; as imagens s3o as da herdldica que vém relevar a complicagao das
tatuagens do peito (troféus, emblemas...). O poema propde uma continuidade
entre o “peito” e os correlatos objectivos da sua representagdo — nio por acaso,
as tatuagens jd tém algo das formacoes herdldicas —, e estas so jd uma gramd-
tica (a da heréldica, e por extensio, a do decadentismo-simbolismo)®°.

Priticas culturais e obras

A semiética tem sido vista como uma espécie de “aplicagao” de uma teoria e
duma metodologia, filosoficamente controladas, a determinados dados empiri-

27. As marcas servem para nomear amigos ou objectos e ajudar aos outros usudrios a identificar as pessoas
de uma foto. Se vocé marca um amigo do Sonico, a foto serd vinculada ao perfil dele aparecendo na secgao
“Fotos onde eu apareco”.

28. Marrone, Gianfranco. 7/ discorso di marca. Modelli semiotici per il branding. Bari: Laterza, 2007, p. 5.
29. Kant, Critique de la faculté de juger. Paris: Gallimard, 1985, pp. 163/64, pardgrafo 16.

30. Diogo, Américo Lindeza. Textos, Inscri¢oes, Tatuagens. Pontevedra — Braga: Irmandades da Fala da
Galiza e Portugal, 1990/91, p. 123.
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cos. O abandono da posigao “textualista” leva por exemplo Fontanille a propor
um percurso generativo da expressio que permita fundar uma semidtica das
culturas em nome do principio de integragio progressiva dos objectos de and-
lise: signos e figuras, textos-enunciados, objectos e suportes, priticas e cenas,
situagoes e estratégias, formas de vida. Donde que nada seja estranho a semié6-
tica: as imagens visuais, a publicidade, a biossemiética, a pragmatica, o espago,
os sentidos, o imagindrio social, a musica, os museus, a arquitectura, o design
de objectos, o contdgio. A distingao lotmaniana entre rextos e gramdticas visa
eliminar a ideia do primado dos c6digos sociais — arbitrdrios e transcenden-
tes — sobre as mensagens individuais (subjectivas e varidveis)’. A semiética é
hoje uma “caixa de ferramentas” ao servigo das ciéncias sociais para a andlise de
textos culturalmente pertinentes. Essa estratégia passa pela tomada em conside-
racio do corpdreo, do sensivel e do continuo. Compete a semidtica perguntar e
responder acerca da sua aplicabilidade, partindo da metodologia, dos conceitos
utilizados e da sua perspectiva interdisciplinar. A sua fun¢ao consiste em a)
produzir modelos textuais os mais explicitos possiveis para b) reencontrar nas
culturas dos textos-objectos, a considerar como o nosso empirismo semiésico,
um empirismo construido [e] ¢) garantir a possibilidade de uma renovagao cons-
tante das realidades textuais, da mutagao incessante de um texto progressiva-
mente dessemantizado a um outro que, por contraste, o ressemantiza, o inventa
de novo, que “bricole” com os materiais textuais doravante fragmentados para
construir e encontrar outras eventualidades expressivas (G. Marrone). O projec-
to de semidtica cultural esbogado por Iuri Lotman: “um projecto incluido numa
antropologia geral que d4 aten¢io aos estilos semi6ticos de vida — por exemplo
as paixdes dominantes — e sobretudo a autodefinicio eficaz das culturas” é
hoje 0 que mais adesao provoca no meio semidtico. A no¢io de enquadramento,
como marco discursivo, emprestada a Bateson e Goffman, é igualmente perti-
nente: os signos sao legiveis no interior de uma estratégia geral: uma caricatura
¢ uma caricatura quando a consideramos como tal. Uma fotografia no ¢ uma
caricatura, que é sempre uma deformacio da linguagem, por diminuicio ou
amplificagao: sao uma sistemdtica deformacao retérica no interior de um enqua-
dramento distinto. Basta nio reconhecer o marco cultural discursivo para que
de imediato um signo se torne insulto mortal. Uma vez mais ¢ a estratégia que
agita o signo como uma bandeira de guerra.

A fraqueza da semidtica esteve sempre em considerar a produgao da significa-
¢ao fora daquilo do que a natureza das entidades realmente sao. Talvez porque

31. A expressdo semidtica das culturas remete, quer para uma antropologia filoséfica, a de Cassirer, por
exemplo, quer para a unidade das ciéncias humanas ¢ a reflexao sobre o semiético enquanto dominio
especifico.
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os semidticos estudam mais os textos (literdrios) do que as coisas, limitando-se
a “significagdo”. Como se sabe, a cultura comeca onde o comércio das coisas ¢
habitado pela superabundéincia que implica o comércio dos signos™. As prdti-
cas culturais (actividades determinadas por um dominio, um territério e/ou um
campo) e as obras (que decorrem de prdticas culturalmente estabilizadas) sao
objectos de experiéncia. Esta experiéncia pode ser encarada segundo o modo
produtivo (as prdticas como actividades, as obras como produtos) ou segundo
o modo interpretativo (por categorizagio e descrigao), sendo os dois modos in-
terdependentes. As divisdes metodoldégicas da poética e da hermenéutica con-
cernem tanto as prdticas culturais como as obras, de tal modo que a descricio de
umas nio pode fazer-se sem a descrigao das outras. O plano da expressio das
prdticas culturais é constituido pelos media, enquanto o seu plano de contetdo é
constituido pelos géneros discursivos. A anélise de uma semiose global determina
dois tipos de objectos semidticos: as prdticas culturais e as suas obras. Os dois
objectos semidticos sdo articulados através de niveis de pertinéncia: as compo-
nentes de andlise das préticas culturais coincidem com a matéria e o sentido das
obras. O interesse recente que semidticos influentes mostraram por configura-
¢6es maximalistas — nas culturas (F. Rastier) ou nas prdticas (J. Fontanille) —
convida a uma refontaliza¢io da semiética geral, quer dizer a uma reformulacao
das invariantes da abordagem semiética e a uma redefinicao dos seus objectos.
S6 uma andlise descontinua torna possivel apreender vérios tipos de objectos.
A descontinuidade da anilise é estabelecida pela distin¢ao de niveis de perti-
néncia: as constantes formais de um dado objecto a um nivel de pertinéncia da
andlise coincidem entdo com as varidveis substanciais dum outro objecto a uma
nivel de pertinéncia inferior da mesma andlise.

Ao contrério da doxa, a arte emerge como contra-ambiente. Na base dos pro-
cessos de significagao e de comunicagio existe uma articulagio estésica, uma
empatia. A significagio constrdi-se a partir de uma liga¢io com o mundo que
preexiste e que ¢ definido como estésico. A empatia e a estesia significam a arti-
culagao do sentir e do pensar. Greimas, num livrinho admirdvel®, fala da paixao
vivida de uma estesis criadora ou sobre o mistério da poesis. Ai se fala de evidéncia
sensivel, de real corporal. Ora foi na base de uma “redu¢ao” da estese criado-
ra, i.e., da semiogénese simbdlica, que se elaborou o construtivismo semiético.
Relacionado com uma l6gica dualista a priori, o fenémeno do sentido emergente
foi sempre perdido de vista. Parret fala na esteira de Greimas, a quem chama
o nosso Lucrécio. A obra de arte é sincrética e sinestésica. A sinestesia pode ser

32. Mondzain, Marie-José. Homo spectator. Paris: Bayard, 2007, p. 86.
33. Greimas, A J. De L'imperfection. Périgueux: P. Fanlac, 1987.
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intersensorial (sobreposicao) e somadtica (sentido global, interoceptivo do corpo
global). A natureza impée sinestesias (Baudelaire, Correspondances). A semidtica
do sensivel. Lucrécio (sensagdo global). Desde hd alguns anos que o figurativo
¢ muito mais explicativo do que a estrutura elementar. Quando as estruturas
elementares sdo mais explicativas que o figurativo temos uma semidtica forma-
lista. Mas quando ¢ o figurativo que se torna mais explicativo, o figurativo tem
tendéncia para se desformalizar. A estesia é a maneira que Greimas encontrou
para fazer passar que o explicativo estava mais do lado das estruturas elemen-
tares do que do lado do figurativo e da sintaxe. H4 no interior da evolucio da
semiética que se pode chamar post ou peri ou para Greimas uma reviravolta que
corresponde a assungao do natural. Proust diz que o explicativo estd do lado da
emergéncia da forma a partir da matéria. E essa reviravolta ou viragem [de] que
falimos e que nio acabou ainda.

Nio hd signos didfanos

A verdade icénica em nada se parece com aquilo que conhecemos ainda hoje
como impressao digital. A autentificagio da semelhanga assenta a sua legitima-
¢40 na similitude com uma impressao intocada. O didfano, que nio é o transpa-
rente, é a condicdo invisivel e sem nome do visivel no desdobramento da cor. A
cor determina o acesso aquilo a que os cristdos virdo a chamar “incarna¢io”. O
didfano é relagio entre o visivel e a voz sem nome que sustenta o olhar. O relato
dos peregrinos de Emats estd na base desta lenda. Trata-se na fdbula evangélica
de confiar s méos os gestos de uma partilha que abre os olhos. O signo nio
¢ didfano, afirma categoricamente P. Fabbri, pois tem dobras, multiplas e dis-
tintas, o que ¢ visivel na linguagem sibilina do clero, na astticia maquiavélica e
na proliferagdo das sociedades secretas, da magonaria aos carbondrios e a3 Cosa
Nostra ou a loja P-2. Proliferam as linguagens cifradas, enquanto sectores da
criptografia e da seguranga penetram em todos os circuitos da sociedade. H4
uma tictica operativa por trds de cada discurso. Por isso Fabbri, que estuda os
regimes de funcionamento do secreto, propée, em vez de uma teoria da suspeita,
uma semidtica da significagdo estratégica, seguindo Simmel e T. Schelling, que
trabalhou a morfologia das estratégias em economia. “Dangamos a volta, porém
o segredo senta-se no centro, e sabe-0” (Robert Frost). Ao contrério de Haber-
mas e da sua idealiza¢io da comunicagiao como um didlogo transparente e co-
operativo, a conversagao de pessoas sentadas em volta duma mesa e dispostas a
entender-se e a chegar a um acordo. Nem o principio caritativo de compreensio
de Grice ¢ suficiente. Estas concepgoes ocultam-nos os mecanismos complexos
da significagio. Na comunicac¢io e na relagio com o mundo prima o conflito,
o desacordo, o engano: o consenso é uma trégua proviséria. Partir da claridade
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nao nos serve para entender a comunicagio em tempos de guerra, em que o ob-
jectivo ndo é informar, sim convencer e vencer. E preciso olhar a ordem a partir
da desordem (E. Goffman): do 4ngulo do ladrao, do terrorista ou do espido. A
mdscara, a montagem, a duplicidade da linguagem fixam as regras do compor-
tamento intersubjectivo.

Semidtica e hermenéutica

O objecto, que € o texto, pode ser tratado, em termos hermenéuticos, segundo
o verosimil, isto é, segundo a sua conformidade com os dados histéricos pré-
prios aqueles que escreveram, ou com os conhecimentos experimentais ou as
representacoes daqueles que léem. Mas se refiro tal outro texto a uma realidade
dita espiritual, vou tratd-lo segundo a sua aptiddo a evocar uma prdtica social,
um acto litdrgico, uma experiéncia religiosa. Basta por exemplo que decida refe-
rir o texto que leio (Jo 21, 1-25) a uma realidade como a Igreja, e o comentdrio
alegérico dos Padres impor-se-d: sobre a palavra de ressurreicao, os apdstolos
vao agregar na rede da Igreja todas as familias humanas, representadas pelos 153
peixes, convidados a alimentar-se na ceia eucaristica. Hd sempre nos textos al-
guns elementos que bastam para a nossa necessidade de explicar, de os classificar
numa ou outra gaveta do saber. Ora, sem o luto do verosimil, nenhuma leitura é
“aberta”. Qualquer obra literdria cria um lugar que lhe é préprio, em que a signi-
ficagao de cada elemento do conteddo e da expressio se encontra “em suspenso”
de tal maneira que o sentido nasc¢a do trabalho da escrita que a gera. Afinal, ler,
como escutar, nio se reduz a remeter o texto para o seu referente; é bom também
“deixd-lo vir”. Quando Ossip Mandelstam diz que o poema é uma Flachenpost,
“garrafa atirada ao mar”, isso nao quer dizer que qualquer leitor é digno de o
abrir e de decifrar o seu contetido e de converter a sua interpreta¢io em uso.

Um método é um procedimento particular, v.g, a andlise estatistica duma
palavra, a sua frequéncia num dado texto. A abordagem dum texto implica
uma metodologia definida. Uma metodologia remete para uma estrutura de
conjunto e para o funcionamento sistemdtico de um conjunto de métodos par-
ticulares (andlise narrativa, estilistica) do texto. A abordagem teoldgica de um
texto pode exigir a utilizagdo de uma metodologia fundamentalmente histérica,
que pode implicar a utilizagio de métodos filolégicos, socioldgicos, etc. Nao hd
metodologias “standard”, mesmo havendo métodos aceites e estandardizados
— cada investigador deve desenvolver a metodologia adaptada as suas questoes,
apesar da suspeita que pesa sobre a questao do método e que atinge até a prépria
ciéncia. Nao hd métodos frivolos. Os textos sdo multidimensionais. O hibridis-
mo cobre tudo. Mas as perspectivas sio passionais, e o dificil é manté-las a boa
distancia, tentando ultrapassar a oposi¢ao antinémica explicar vs compreender,
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para fazer surgir a articulacio que torne complementares a anélise estrutural e a
hermenéutica, unidas num mesmo arco hermenéutico. Nao se trata de reprodu-
zir a realidade, mas de esquematizar a experiéncia, com a ajuda da combinagio
artificial de conceitos instrumentais, tratando a realidade como o espirito. Com
efeito, o acto de cognicdo pressupoe uma afinidade, um afectuoso parentesco ou
afinidade entre o nosso espirito e o espirito do mundo. F. Gil fala da “pregnancia
subjectiva” da explicacio e do “afecto intelectual” da compreensao.

E necessdrio nio apenas descrever para explicar, como fazia o funcionalis-
mo, sim explicar para compreender, como dois corredores no interior do mes-
mo circuito. A rearticulagdo explicativa do sentido permitird o aumento da sua
compreensdo. A descrigdo fenomenoldgica, semidtica, sé é pertinente se chega a
reconstituir o 4ngulo para a identificacio de que as descri¢des fenomenoldgicas
520 jd o horizonte. A semidtica integra-se, sem duavida, naquela imensa tarefa
do homem que consiste em “compreender-se compreendendo”. Tem, pois, uma
vocagio “hermenéutica”. A semidtica detém-se no ponto em que o sujeito leitor
ainda é apenas um “possivel textual”. Mais do que responder a questdo sobre
o “querer dizer”, ou sobre o “quid” da significagio de um discurso, procura
desvendar o “como” do ou dos sentidos que o texto produz. Ora, o que é “com-
preendido” como sentido pode ser explicado como forma. E, pois, tarefa da
semidtica orientar a compreensio do sentido através do retomar da sua forma.
Passando pela descrigao da gramadtica pertinente dos objectos que analisa, pela
explicagdo pela qual se dd conta da instincia individual de estrutura¢io que
orienta e transgride essa gramdtica para uma significacdo inédita, retomando o
texto-objecto na sua prépria fungao de signo-interpretante de enunciados que
lhe chegam de fora, a semidtica introduz-no no terreno inesgotdvel da intertex-
tualidade, do didlogo universal dos textos através do fluir inico da escrita.

O fim do texto?

Se a semidtica do texto deixou de ser capaz de gerar as novas instancias da cul-
tura contemporinea (em que os textos parecem nao existir) e as novas exigéncias
epistemoldgicas da ciéncia da significagdo, ndo serd necessdrio “ultrapassar” o tex-
to? Ou entio ¢ possivel — e na base de que modelos? — pensar, fazer uma “fisica”
do sentido? Muito sumariamente, a semidtica deve acantonar-se nos limites de um
projecto “descritivo”? Pode ela, mais ambiciosamente, conceber-se como um pro-
cedimento “explicativo”? A questio implica uma tomada de posi¢do fundamental
relativamente ao estatuto do objecto que a andlise se d4: a semiose deve conceber-se
como da ordem do facto social, relevando neste caso duma problemadtica antropo-
l6gica, afectada de relativismo, por defini¢io? Cada nova tecnologia traz consigo
nova intensidade do conhecimento e uma nova forma de arte (Eric McLuhan).
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“Interactive multimedia, while serving to provide synesthesia for the disembodied,
holds the promise of a new convergence of the arts. Every new technology brings
with it new intensity of awareness and new impercipience. Each new technology
means, therefore, new mode of culture and also a new mode of art. But it is the
nature of electric technologies, unlike the preceding ages, to hybridize incessantly
and generate ever new extensions and extrapolations of themselves. [...] We live
on the threshold of rediscovering the common language of the arts and sciences,
a language lost during the specialism just past™*. Uma questio emerge agora da
pratica dos media interactivos: servem estes para garantir a sinestesia que a sua
desencarnagdo parece trazer, ¢ mantém a promessa de uma nova convergéncia
das artes? Derrick de Kerckhove coloca esta questao: “Est-ce que I'électricité n'est
pas en train d’éviscérer notre intériorité, a-t-on le moyen de la protéger?”. Bruno
Latour pensa que o interesse na Internet estd em rematerializar, isto é, em voltar
a mostrar como esta histéria da subjectividade estava ligada a técnicas. E o con-
trdrio do que pensa Kerckhove. A electricidade recarga em materialidade efeitos
que eram até aqui efeitos espirituais, é portanto o contrdrio de uma evisceragio, é
uma elevagao do espiritual ao material. O desenvolvimento da interiorizagio fez-
-se através das técnicas. Afinal, a Internet rematerializa, nao imaterializa.

Coda

Escrever € antes de mais inscrever, deixar tracos visiveis que funcionam mui-
tas vezes como pontos de referéncia de identificagao. Estes tragos estao presentes
até nas civilizagoes ditas “sem escrita”, como o mostra a prética da tatuagem, que
instaura um sistema de signos que é preciso “ler”, isto ¢, decifrar. E perante essas
préticas de que encontramos um eco no Apocalipse, onde os adeptos da Besta
sao marcados pelo seu nome: “Fez com que todos, pequenos e grandes, ricos e
pobres, livres e escravos, pusessem um sinal na méo direita ou na fronte para
que ninguém pudesse comprar ou vender, se nao fosse marcado com o nome da
Besta ou com o niimero do seu nome” (Ap 13,16-17), que Isaias reclama a ne-
cessidade de uma outra inscri¢io: “Este dird: “Eu sou de Javé”, outro reclamard
para si o nome de Jacob. Esse escreverd na mio: “de Javé”, e receberd o nome
de Israel” (Is 44,5). “Ecrire, cest afftiter le langage. [...] Relever sur un carnet
le lapidaire: les inscriptions sur les pierres tombales, les impératifs qui fusent
dans la rue, les devises, les phrases tatouées, les mots d’ordre et la publicité”.

34. McLuhan, Eric. Electric Language: Understanding the Media. Toronto: Stoddart 1998, pp. 185-86.

35. Kerckhove, Derrick de, in: Les atmosphéres de la politique. Dialogue pour un mode commun (eds. Bruno
Latour e Pasquale Galliardi). Paris: Les Empécheurs de penser en rond, 2006, p. 287.
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A escrita como “arqui-trago” comega no corpo, porque a palavra teve de apoiar
sempre numa mnemotécnica material ou fisica, sendo a primeira de todas o cor-
po” (Beauchamp). Nao diz Isafas noutro passo: “Acaso pode a mulher esquecer-
-se do filho que amamenta? Eu nunca te esquecerei. Eis que te gravei na palma
das minhas maos” (Is 49, 14-16). A nocio de “firmamento da Escritura” de S.
Agostinho abre a escrita a0 cosmos: os corpos luminosos separam, servem de
sinais, esclarecem.

J. Fontanille tratou exaustivamente acerca da semiética da impressio”. E um
facto que as coisas recebem um invélucro, valores, proposigdes actanciais. O
invélucro do objecto é o que faz dele uma “figura” reconhecivel, individualizével
e perceptivel. Ora, quando olhamos o invélucro como interface semidtica vemos
que, de um lado, “contém” os contetdos, do outro, que “inscreve” as expres-
soes. Em tltimo caso, falar de objectos ¢ falar de actantes: as coisas sao corpos
materiais, falta saber como podem, enquanto “corpos-actantes”, interagir com
os corpos dos sujeitos. A impressao da pétina (carbonato de cobre que se forma
nas estituas e medalhas de bronze, concrecio terrosa nos mdrmores antigos)
inscreve-se sobre esta capa através dos tragos acumulados pelo uso. A impressao
¢ o equivalente de um trago enunciativo, de uma inscri¢o, no enunciado do
objecto. Enquanto impressao stricto sensu, s6 pode resultar de um grande nd-
mero destes tragos. A pdtina aparece como um trago da praxis enunciativa. E
o exemplo perfeito de um indice nao-subjectivo da enuncia¢ao®®. A impressio
nao fornece nunca uma correspondéncia exacta e completa porque estd sujeita,
por um lado, as propriedades do substrato material (basta comparar para isso
uma impressao fotogrifica, uma impressio gravada na madeira ou no metal e
uma impressao numa tela), e, por outro lado, ao modus operandi (a experiéncia e
o tipo de inscrigao). A impressao deixada sobre a superficie dum invélucro cor-
poral torna-se a memoria das interacgoes passadas, isto ¢, “marcagao’™ a cadeia
e a sobreposi¢ao das “marcagoes” constitui a “meméria” do discurso, e no caso
da sintaxe figurativa, as “marcagdes” sio “impressoes”. A cobertura do objecto
manifesta a estabilidade figurativa dum icone e a fun¢io que lhe confere a péti-
na, que é de ser a superficie de inscricao duma impressao. O valor da pdtina (da
impressio) depende da manuten¢io da estrutura do objecto (do icone).

O que estd em causa sao modos de percep¢io que afectam a nossa relagio com
o mundo. E se os absolutos conceptuais se dissolveram pela tecnologia eléctrica
sendo substituidos por perceptos, isto poderia levar eventualmente a um solip-
sismo no Ocidente. J4 no Oriente, a no¢ao de que o mundo, nos seus eventos e

37. Fontanille, Jacques. “Vers une sémiotique de l'empreinte”, in: Soma et Séma. Figures du corps. Paris:
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objectos, é uma ilusdo, uma cria¢do da mente (mas nao representando isto uma
posi¢do niilista) é ancestral e relaciona-se claramente com os seus modos de
percepgao. A este propésito McLuhan afirma: “Solipsism is using percepts while
behaving as if using concepts, which is why it seems to have pervaded modern
linguistics and philosophy. The reaction in arts and physics, was to explore the
flux of interactions of observer and observed, as in the Symbolists and Moderns
and the Cubists. [...] In the absence of visual space, the only available technique
for avoiding solipsism is to press solipsism to its extreme — nihilism®.

Em sentido lato, a linguagem ¢ qualquer sistema de signos cujo estudo releva
da semidtica (ex: “linguagem dos animais”, “linguagem da musica”, “linguagem
das flores”, “linguagem de acgao”, “linguagem-objecto”). Neste sentido, o em-
prego de linguagem é metaférico e a sua legitimidade controversa; prefere-se fa-
lar de sistema significante. Falamos numa /ingua, que é um sistema, assente num
principio de homogeneidade. Jd a fala, que é um vai-e-vem interlocutivo, cria
heterogeneidade. A nogio de fala evoca o tempo, mas estd ligada intimamente
a nogdo de signo, que ¢ espacial. A. Havelock vé a escrita como um “acidente
recente” e um “breve instante da histéria da nossa espécie™. Leroi-Gourhan
interpreta as representagoes animais da arte pré-histérica como uma espécie de
legenda, “a ler” segundo a ordem prescrita dos signos, e chama a atenc¢ao para as
tabuinhas chamadas “churinga” utilizadas por algumas tribos australianas para
guiar as recitagdes. O que significa que a palavra deve ter sido sempre apoiada
numa mnemotécnica material ou fisica e que o primeiro livro foi o corpo como
superficie de inscri¢ao. Os animais utilizam o excremento como mensagem para
circunscrever o espaco que se atribuem. Também para o homem qualquer signo
é, antes de mais, uma mancha, um sinal. Uma carrocaria riscada, uma parede
manchada sio tracos que atribuimos a alguém: “Quem fez isto?” Palavra e es-
crita estdo ligadas como palavra e corpo (social). A fala é feita para o ouvido e o
curso linear, irreversivel, do tempo. A escrita dd-se aos olhos como um teatro de
signos ordenado. Mas a passagem dos ideogramas sumérios, egipcios (e chine-
ses) aos sildbicos e alfabéticos aproximou os dois termos: doravante o equivalente
convencional do som torna-se visivel. Escrever é quase sempre agir através do
cortante da linguagem. [E] isso que faz a publicidade. As palavras apenas tém
sentido pelas suas posigoes num campo de forcas. E a dinimica, a economia da
linguagem — nao a palavra — que leva as coisas.

Vivemos obsidiados pela arte e acossados pela comunicagio. Em vez de espe-
cular sobre a morte da arte e a tirania da comunica¢io, melhor serd questionar

39. McLuhan, Marshall. Laws of Media: The New Science. Toronto: University of Toronto Press, 1988, p. 59.
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o conjunto das transformacoes e rupturas que afectam estas duas formas do
humano, acentuando a fusio de dreas artisticas, o hibridismo das formas e a
sua tenta¢do institucional. E preciso cruzar as certezas da comunica¢io com as
incertezas da arte. Onde estd o principio do encontro Arte e Comunicagio? Que
liga este ambo: uma convergéncia, um encontro inesperado (do diverso), em
desencontro? A primeira vista, Arte e Comunicagio representam dois mundos
separados pelo seu préprio movimento e destinacio. A arte é o medium que nao
¢ a sua propria mensagem, contrariamente a definicio de McLuhan: medium is
message. Pode dizer-se que o novo médium determinou novas mensagens? Em
certos aspectos favoreceu o surgir de uma légica e uma pedagogia interactiva,
mas em outros aspectos apareceu como canal (mais eficiente) para contetidos
tradicionais, da Patrologia Latina a bibliografias destinadas a eruditos. O mé-
dium, doravante, precede a mensagem. O sistema telemdtico, a performance, o
controlo, a imersdo, parecem reconduzir-nos a uma experiéncia mais de conjun-
¢ao do que de separagio. O encontro Arte e Comunicagio nao pode ser pensado
como encontro-fusio, mas como encontro-intercep¢ao, ou mesmo como desen-
contro. O fito serd o mesmo: a performatividade, no a impulsio que as move: a
cria¢do de mundos, a experiéncia dos limites e o desejo de infinito. O mundo da
Arte ndo ¢ o da transparéncia, mas o do sobressalto, um vaga-mundos. A arte,
enquanto lugar da interrogatividade humana, sem genealogias condicionantes,
sem a violéncia da ideologia que governa a comunicagio, visa a produgio de
mundos mdgicos, surpreendentes, aleatérios, com a provdvel mutacio do actual
humano. Entremos pela mao de Hermes. O operador da aproximagao, dos es-
pacos de interferéncia, o mediador livre que se passeia no tempo desdobrado e
nos introduz assim no vento das mutagoes.
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