Gombrich e Goodman

Representar nio ¢ re-presentar. A representagdo pictérica niio é réplica, e
a arte, por ndo imitar, nio € o duplo da natureza, Assim como o pintor nio
rivaliza com o divino, como no discurso renascentista de um Leonardo ou de
um Diirer, também a pintura e a percep¢io sdo heterogéneas. Ji o sabiamos
hia muito. A descoberta da perspectiva perdeu ] fascinio da convicgiio.

Autonomia da arte: Gombrich e Goodman (1) pdem em jogo um arsenal
de conceitos para arrasar, cada um ao seu modo, as ruinas da arte-cépia. Sem
didvida, palmilham um caminho que, se nio batido, pelo menos estd balizado:
nio se inscreveriam ambos nessa linhagem que desde o Oitocentos visa & der-
rubada da imitagdo na arte e que encontra em Kandinsky sua figura exemplar?

Nio hé olho inocente: falsa impressdo a dos Impressionistas — o ar livre
estd saturado de cultura, e os Académicos, longe de constituirem um zero a
desmistificar, marcam, ainda que negativamente, os limites de uma pintura
possivel. Para Gombrich, a tradigio ndo ¢ um simples obstdculo a transpor,
mas sobretudo a condi¢do de uma Aufhebung: a histéria da arte é imanente.

Mas o vinculo entre a arte e a cultura nfio é da ordem da homologia, co-
mo em Panofsky. Nio se trata, para Gombrich e Goodman, de desvelar o
oculto, alheio & fatura, & maneira de significado do assunto ou das condigdes
construtivas da obra. N#o ¢ iconologia o que fazem, mas anilise do simbolo e
da notagiio simbélica. Em ambos, o fora da arte é episédico: o simbolo, dife-
rentemente do niilista signo, o da hermenéutica, o da semiologia, nio remete
a nada sem fim, Ao contrario, Gombrich o analisa no seu fazer-se, Goodman,
nas condigbes que impde a representagio.

Uma psicologia da pintura e uma teoria geral dos sistemas simbélicos:
projetos aparentemente dispares. Mas nfio o sio: nio é por acaso que Goodman
vive remetendo a Gombrich — a critica da arte-c6pia gombrichiana funciona
como guia; mais: a psicologia esti envolta na teoria dos simbolos. Um exem-
plo: do mesmo modo que a psicologia pde em cena uma pintura autdénoma,
que, rebatida, estetiza tudo, quer o social, quer o pessoal — nfo &, por acaso,
0 retorno triunfal de Berenson? — Goodman ndo a problematiza. Vale a pe-
nDa citar: “a tarefa do artista, ao representar um objeto que estd diante dele, é

(1) Ernst H. Gombrich: “Art and Illusion”, trad. italiana de Renzo Fede-
rici “Arte e Illusione”, Einaudi, Turim, 1965.
Nelson Goodman: “Languages of Art”, Bobbs-Merril, E.U.A., 1968.
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decidir que raios de luz, sob as condigbes da galeria, sobrevirdo para restituip
o que ele v&” (2). E inttil prosseguir: o social e o individual estdo marcados
pela arte; aceitagio do que estd ai e incapacidade de compreender o comporty.
mento da arte contemporinea, que Paulhan havia definido como arte de chq.
que. No ¢ suficiente retirar-se da niilina dos signos: seria preciso pensar g
encontros do social e da arte diferentemente. E o que procura fazer Jean.
Frangois Lyotard. Com efeito, podemos ainda operar como Gombrich, sepa-
rando aspectos? Fazendo-o, nada mais se consegue sendo a eternizagio do for-
mal, considerado como independéncia pura, o para além de todas as metamor-
foses. “La rivoluzione greca pud aver cambiato la funzione e le forme dell’
arte, ma non poteva cambiare la logica del fare immagine, il semplice fatto
ciod, che senza una materia e senza uno schema che possa essere abbozzato e
modificato nessun artista potrebbe imitare la realtd” (3). Como situar neste
contexto as transformagdes impostas & musica por John Cage, que transforma
a notagio musical de ponta a ponta para abolir o despotismo do compositor e do
regente? Cage: “Nio ougo os sons antes que sejam audiveis, ndo vejo agio antes
que seja visivel”, e, “quero facilitar a vinda de acidentes e nido prever o que |
vai se passar”. Ler, em especial, o excelente artigo de Heinz-Klaus Metzger,
que mostra a intrusdo do politico no formal, com o consequente abalo da 16-
gica que rege a notagio musical (4).

® *

Uma légica que é imediatamente politica, nio uma légica que se pretende
pura. Isola-la, como o fazem certos logicos, torna-se impossivel: néo seria
este 0 mérito dos diversos trabalhos publicados sob o titulo: “Pourquoi la ma-
thématique?” (5). Voltemos ao Professor Gombrich.

A figura de Constable domina o livro de Gombrich. Mais que uma sim-
ples ilustragdo, ela se impde como o paradigma da atividade artistica. Recolhe
o essencial da meditagio gombrichiana: o poder do conceito na fatura de arte.
A pintura nao principia pela impressio visual, o seu elemento é a idéia. Pintar
e pensar nio sio, todavia, instincias separéveis: a pintura € essencialmente
obra da meditagiio, mas esta, por sua vez, estd imersa na arte.

Um pensamento que é esquematizagio: representar ndo € reapresentar,
mas classificar e fixar em esquemas. O esquematismo do pensamento e da Te-

presentacio ¢ o principio unificador do pensar/pintar. Coisa que Goodman
ndo esqueceri ao analisar a representagiio (6). Conceito central do livro de

(2) Goodman, p.14.

(3) Gombrich, p.181 — sublinhado por mim.

(4) Varios: “John Cage”, cahier 2, Maison de la Culture de Nevers et de la
Niévre, 1972.

(5) U.G.E. Colegdo 10/18, Paris, 1974.

(6) Gombrich, pags. 40, 70, 77, 87, 88, 90, 106, 128, 212, 223, 292, 355,
passim.
Goodman, pags. 31, 32, 33.
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Gombrich, o esquema opera em diversos planos, com variada aplicagio. No
entanto, um dos seus modos deve ser excluido: o wélffliniano. Em Wilfflin,
com efeito, o esquema ¢ tio sé visual, ainda que o olhar seja culturalmente
determinado e proceda aos recortes estilisticos que o consagraram. Mas a di-
ferenca entre o cldssico e o barroco sobrevoa o devir sem lhe pertencer: os
“Grundbegriffe” fecham-se com a afirmagiio da circularidade das categorias da
visio. Nada ¢ mais estranho a Gombrich que isso; o esquema é imanente &
histéria, recorta estilos — de grupo ou individuais — e se inscreve no fazer.
Pensar e pintar sio essencialmente fazer; ainda mais: pesquisar. Pintar é a
aventura de uma experimentagiio apaixonada, na qual nunca se parte do zero,
quer ao nivel da histéria, quer pessoal.

O esquema ¢ a vertente que separa o estere6tipo da pesquisa, a inanidade
da aventura: define o valor. Nio a simples visdo que ignora o fazer, tornando-
-0 puramente determinado, como em Wslfflin, mas o ver como aprendizado.
Os esquemas herdados ou se repetem ou se alteram, e a pintura, como valor,
resulta de uma modificagio. O movimento ¢ sempre o mesmo: do familiar ao
recorte que instaura uma nova visibilidade. Neste caso, o esquema se enri-
quece com a corre¢io. Didatismo de Gombrich, sem divida, mas que, longe
de ser inoperante, pde no aprendizado o poder da pintura. Aprender mas cor-
rigir: ¢ o estilo como diferenciagio de esquemas. O estilo define-se, entfio,
como uma combinatéria nova, renovagio das solugdes. O familiar nio passa
do esperado, do poder que o esquema convencional impde 4 vista, mas o novo
€ conversiio do olhar. E o outro nivel da nogio de aprendizado: a pintura en-
sina a ver, e o pintor é o educador do piblico. Nio é a natureza que ensina
a ver o quadro, mas este a reinventa a cada passo.

Constable resume tudo isso. Sua figura é rebatida nos trés planos: no do
aprendizado, no da corre¢iio dos esquemas, e, em consequéncia, no da prépria
histéria. Para pintar Wivenhoe Park, Constable nio parte do percepto, mas
analisa a pintura de Gainsborough (o qual, por sua vez, copia Ruysdael, estuda
0s Holandeses) . Inventa uma nova solugiio, inscreve-se na histéria da pintura.
Uma histéria continua, ainda que plena de desvios e ramificagdes. E o essen-
cial: o dominio de um repertério de esquemas como base da invengdo de mo-
vos. Mas qual é a novidade de Constable? Uma nova concepgdo da luz, uma
nova transcricao da luz em cor. Voltar-se contra a escuridio do Maneirismo.
Para conseguir essa luminosidade, tal como aparece em Wivenhoe Park, Cons-
table inventa o verde claro, antes desprezado, como fator de luz. Surge um
novo sistema de notagio: a luminosidade deste verde, antes considerado hor-
rivel, reeduca o olhar, tornando-o aceitdvel .

%=
* #

E muito vago o emprego dos termos “simbolo”, signo”, “leitura”, “voca-
bulirio” em Gombrich. Nio permitem situd-lo como tedrico dos simbolos.
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Nada disso ocorre com Goodman, e “Languages of Art” é menos uma teoria da

arte que teoria dos simbolos. Mas a arte é mais que exemplo: € o horizonge
da anilise.

Igual horror & arte-cépia em Goodman; mas a critica parte de outro fer.
reno: uma espécie de “logica aplicada”. Novamente, representar ndo € imitar,
a semelhanga é reflexiva e simétrica; nio € o caso da representagio pictérica;
para que algo seja representado, o quadro deve ser seu simbolo, isto €, deve
se lhe referir. A referéncia expulsa a semelhanga da representagio, a qual pas-
sa, assim, a ser regida pela denotagio. Mas ndo basta ligar o simbolo picté-
rico & denotagio: é preciso determinar como ela denota, ou ainda, mostrar co-
mo funciona um certo tipo de sistema simbdlico para que haja representagio,

Quanto aos denotata, a representagio pode ser miltipla, singular, nula: a
Aguia em geral das ilustragdes de diciondrio, um homem, o unicérnio. No 111.'
timo caso, hd representagio com denotagio nula; € possivel representar sem
denotar. Distingiio importante: para representar um homem, o quadro deve
denotd-lo, mas nio precisa denotar nada para ser uma representagio de ho-
mem (7). Na representagio, um quadro recorta uma classe de objetos e, por
sua vez, inclui-se numa classe de quadros. Como em Gombrich, o quadro nio
copia mas classifica e caracteriza, ¢ classificivel e caracterizével: ¢ a invengio
de novos esquemas a partir de repertérios existentes.

Para representar, o quadro deve operar como um simbolo pictérico, defi-
nindo-se num sistema tal que o denotatum dependa apenas das propriedades
pictéricas do simbolo. Mas a simbolizagio nio se reduz a representacdo, € O
denotar descreve movimentos opostos, que definem o representar (e o des-
crever), por um lado, e o exprimir ( e o exemplificar), por outro. Sdo usos
opostos da denotagio; mas ndo é sd: na representagdo, o simbolo se relaciona
com os objetos aos quais se aplica, a sua via € a do exterior; na expressio, 0
movimento é inverso, j4 que ela envolve posse, tornando-se, assim, menos lite-
ral mas mais direta que a sua oposta. Um quadro denota aquilo que ele re-
presenta, mas nio denota propriedades: denota a cor cinzenta, mas ¢é denotado
pelo predicado “cinzento”. Ainda: o que ¢é denotado por um predicado o exem-
plifica. A exemplificagio ¢ posse mais referéncia, e nisto se distingue da re-
presentagio, centrada apenas na referéncia. Por outro lado, a relagio do exem-
plificar com o exprimir passa pela metifora: o que ¢ metaforicamente triste 0
¢ atual mas néio literalmente. A exemplificagio relaciona o simbolo com um
rétulo que o denota, mas a expressio o faz metaforicamente: é assim que nem
toda exemplificagio ¢ expressio, mas toda expresséo é exemplificagfo. Na ex-
pressio, enfim, o que expressa é denotado pelo que € expresso, essa denotagio

¢ metaférica, e aquilo que expressa se refere aquilo que € expresso.

(7) Goodman, pg. 26: “Nem todo quadro de homem representa um ho-
mem, e, inversamente, nem todo gquadro que representa um homem &
um quadro de homem.”



— 209 —

£ insuficiente procurar constituir uma familia de conceitos a partir da
genotagio. Apenas a andlise dos sistemas simbdlicos poderd definir o estatuto
¢ a fungiio deles: com efeito, ndo seria cabivel afirmar que um quadro néo re-
presenta mas descreve, ou que a obra musical nido exprime mas exemplifica?
Que condigbes devem, entdo, ser satisfeitas pelos sistemas simbdlicos para que
se possa dizer que representam, exprimem, etc? Ou ainda: que €& suscetivel de
notacdo simbolica? Essas questes remetem a andlise dos sistemas simbélicos, e
Goodman abre sua andlise para além do que se convenciona chamar arte.
Embora as artes constituam o pano de fundo da investigagio, o estatuto delas
nio ¢ privilegiado em detrimento dos simbolos de outra procedéncia, tais co-

mo os diagramas, os mapas, etc.

Antes disso, o simbolo. Para Goodman, ele nfio implica o oculto e nada
privilegia: “o simbolo € usado aqui como um termo muito geral e incolor.
Recobre letras, palavras, textos, quadros, diagramas, mapas, modelos, ¢ outros,
mas nio traz a implicagio do obliquo ou do oculto” (8). Mas nio interes-
sam imediatamente as relagdes do simbolo com a cultura, ainda que esta nio
desaparega: hd uma psicologia implicita, uma certa nogio da cultura, o infa-
livel e mediocre “hébito” empirista, etc. Xirau aponta bem: “o uso dos simbo-
los é, assim, em boa medida arbitrario, ainda que o termo arbitrariedade nao
seja inteiramente adequado porque... os sistemas simbdélicos dependem do
que se poderia chamar, metaforicamente, fundo cultural® (9). O interesse do
livio de Goodman esti nio nas “empirices”, mas na andlise das exigéncias a
serem satisfeitas pelos sistemas simbolicos, bem como na aplicagiio deles as
notagdes correntes. Para tanto, nio propde um sistema tnico, e Xirau chama
a atengdo para isso. “O plural do titulo (linguagens da arte), indica que ndo
existe uma linguagem artistica tnica e que os sistemas de notagio — diferentes
para cada arte — obedecem a formas de nominagio diversa. Noutras palavras,
o termo linguagens ji sugere o termo nominalismo” (10).

Na mesma linha que diferencia o genuino do forjado, campo da peritagem
consolidado por Morelli e Friedlinder, hi uma oposi¢io muito mais importante
e que transcende tais preocupagdes, bem como a prépria pintura. Como a dis-
criminagio dos peritos, ela repousa no principio de fidelidade da reprodugéo.
Na pintura, a duplicagiio é o forjado. E inadmissivel; mas o importante é que
com isso a pintura se alinha entre as artes autogrificas, nas quais a reprodugio
é impossivel (do “moral” desliza-se imperceptivelmente para o “formal”). A
autografia é da ordem do acabado, mas a alografia requer complementagio. O
melhor dos exemplos de arte alografica é a midsica: a partitura nio é o produto
final, exige execugio. Nio pensar, todavia, que a autografia implique unici-
dade, pois, miltipla, a gravura nfio deixa de ser autogrifica. Para além do
Um/Miiltiplo, é comum #s duas modalidades o genuino. Mas se o genuino na

(8) Goodman, pag. xi.

(9) Ramén Xirau: “De ideas y no ideas” — Arre, Notacién, Conacimiento,
pag. 27, Cuadernos de Joaquin Mortiz, México, 1974.

(10) 1Ibid., pag. 27, nota 5.
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autografia € irrelevante, excluindo apenas a falsificagfo, isso ndo se dj com 3
arte alografica. Uma execugio s6 € genuina se o registro (score) nio & Vio-
lado por ela. As artes alograficas vivem da notagéo, que permite controlar g
autenticidade da execugdio. Donde a importancia da analise das notagdes e dog
registros: s6 assim poderiio ser estabelecidas as condigoes formais que possam
autentificar a execuciio da obra.

Identificar. Como principio da triagem, o registro deve separar as execy-
¢bes que pertencem ou ndo & obra: ndo pode ser admitida a indeterminagio en-
tre o registro e as execugdes; para tanto, € preciso também que o registro deva
ser determinado, dada a execugfio e o sistema de notagiio. Este consiste de es.
quema simbélico (lado “sintaxe”) correlato a um campo de referéncia (lado
“seméntica”); o esquema ¢ formado de caracteres, que incluem inscrigdes e
marcas. O sistema de notagdo ¢ todo rigor, ndo podendo coincidir com o use
corrente do termo “notagdo”; sé hi sistema notacional — e uma notagio, em
geral imprecisa, torna-se sistema notacional — se forem satisfeitas certas exi-
géncias sintaticas e seminticas (11).

As cinco exigéncias sdo restritivas e demasiado gerais: indicam apenas as
propriedades que uma notagdo deve satisfazer para ser considerada irrestrita-
mente um sistema de notagio. H4, de modo geral, sistema de notagio quando
todos os objetos concordantes com as inscrigdes de um cardter pertencerem 3
mesma classe de concordincia. Nessas condigbes, um registro é qualquer ca-
riter provido de concordantes, englobando os caracteres descritos em qualquer
sistema de notagio. Embora os concordantes possam ser eventos, etc, sio, no
caso das artes alograficas, as execugdes. O registro define, entdo, uma obra;

(11) Sdo cinco as exigéncias, duas sintiticas e trés seminticas. As sintaticas:
a) Disjungiio: os caracteres devem ser disjuntos, tal que as marcas
formem séries igualmente disjuntas. As marcas que pertencem a um
carifer sio sintaticamente equivalentes. b) Diferenciacio finita: os
caracteres devem ser articulados. Com isso, nio haverad indecidibilidade
na determinaciio da pertinéncia da marca ao cariter. Um esquema &
dito sintaticamente denso quando, entre dois caracteres quaisquer —
eles silo infinitos — possa ser assinalado sempre um terceiro. Nenhuma
marca poderd pertencer a um cardter mais que a outro.
Correlaciona-se a0 esquema simbélico o campo de denotagio ou classes
de concorddncia. A concordéncia é com uma inscricio. Condigdes se-
ménticas: a) Nio ambiguidade: a relagio de concordincia deve ser in-
variante. Exclui-se, assim, toda inscri¢io ou cariter ambiguos. (A am-
biguidade ¢ a multiplicidade de classes de concordincia para um caréd-
ter. Ela se opde a redundéncia, em que hi uma multiplicidade de ca-
racteres para uma classe de concordincia). b) Disjungio: as classes
de concordincia devem ser disjuntas. Dois caracteres nio devem ter
concordantes em comum. c) Diferenciagdo finita: um sistema de no-
tagio niio pode conter nenhum par de termos semanticamente intercep-
tos. Um sistema € semanticamente denso quando, para um niimero in-
finito de caracteres com classes de concordincia, dados dois, entre am-
bos haverd sempre um terceiro. A densidade semintica viola a exigén-
A (o).
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mas determinagio de uma classe de concordincia por um registro também
;mplica que este, por sua vez, sO seja determinado por cada membro dessa

classe. E possivel, assim, recuperar um registro, dado o sistema de notacdo e
a execugio.

Definido nas suas exigéncias, resta aplicar o sistema de notagio as artes
¢ nao-artes (se é que essa distingdo ¢ relevante) . Quais dentre elas podem
pretcnder elevar-se a condigio de sistema de notagio, quais satisfazem os re-
quisitos sintdtico-semanticos? E o capitulo V que se dedica a essa andlise. As-
<im, por exemplo, a misica 6 satisfaz as condigdes sintdticas. Mas na notagdo
de Cage tudo cai por terra, inclusive as exigéncias sintaticas. Em Cage a mil-
sica torna-se autografica, pois € impossivel verificar se uma execugdo concorda
com as marcas. Sabemos, no entanto, que Cage esti muito menos preocupado
com a autografia que com a liberdade das execugdes: a notagdo ¢ desarticulada,
ha “ilogismo”,porque o que estd em jogo é desprezado por Goodman, a saber,
o investimento politico na arte a revolucionar tudo — ¢é o essencial — “de
fora para dentro”. A notagio é um problema que o formalismo de Goodman
¢ incapaz de compreender. O terreno & outro. Poderia dizer-se algo parecido

de certos “Pops”, de Dubuffet, etc.

Hi uma tendéncia que vem se confirmando: abandono de termos como
“obra”, “signo”, “linguagem”. Fala-se cada vez mais de “coisa pintada”, de
“efeitos”, etc. Dessemiologizacio da arte? Ou serd que os signos haverdo de
engolir essa oposi¢io? Os apocalipticos como Kahler (12) invectivam contra a
dissolugiio da forma, do signo: voltam-se para a arte contemporinea com O
olhar dos “velhos bons tempos”. A arte “significava”... A dispersdo das ten-
déncias de hoje torna questiondvel inclusive um discurso sobre as artes: a pré-
fica estd muito A frente do critico de arte. Néo deveria haver uma mudanga de
atitudes? Néo do artista, mas do critico, do saber.

Concluamos: Goodman aponta — justica seja feita — para as limitagdes
de sua abordagem. Nio basta defi a nogiio de obra formalmente: o sistema
de notagio recorta uma definigio arbitraria de “obra”, ja que ndo indica co-
mo selecionar um tipo de sistematizagio entre outros possiveis. E novamente a
irrupgio do ndo-formala sujar tudo, a afirmagio do que Goodman denomina
“histéria da produgdo”, isto €, do devir empirico da arte, que se constitui como
“pritica antecedente”, a qual deve fornecer os elementos para a selecdo.

E a representagio? Nao pensd-la nela prépria: ser representagio é rela-
tivo ao sistema simbélico, a ponto de um guadro poder deixar de representar
para descrever com a mudanga do sistema. A condigio a ser satisfeita por
um esquema, para que possa ser considerado representagfio, ¢ a densidade: um

simbolo s6 é representativo se denso, podendo representar mesmo sem denotar;
entretanto, embora a representagio dependa mais da relagio entre os simbolos

(12) Erich Kahler: “La desintegracién de la forma en las artes”, trad. esp.
Jas Reuter, Siglo XXI, México, 1969.
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do que com os denotata, ela requer que os simbolos funcionem como den
tivos, ainda que néio se possa assinalar um denotatum atual (com o que o ¢
po de referéncia ¢ nulo); mas os elementos s6 se tornam TepresentagGes
conjungio com uma tal correlagio atual. Assim, o que distingue a pintura
descrigio — ambas se inscrevem no movimento para fora da denotagio —
a diferenca entre os esquemas articulados, no caso da descri¢do e os densog 10
da pintura, h

Leon Kossovitch
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