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EDITORIAL 

Na sequência do número especial de Cruzeiro Semiótico consagrado aos 
«Caminhos e desvios da Semiótica no Brasil», apresentamos neste número outro 
exemplo significativo da importância que vêm assumindo, no espaço universitá
rio deste país, o ensino e a investigação nessa área cientifica. Trata-se de um 
conjunto de estudos da autoria de especialistas altamente qualificados, profes
sores da Pontificia Universidade Católica de São Paulo (P. U.C.S.P.), que parti
cipam num programa de pós-graduação (mestrado e doutoramento) desta 

Universidade, dedicado à Comunicação e à Semiótica. 
Na sua ampla panóplia, este programa abarca múltiplos domínios teóri

cos, tendo por objecto os vários processos de comunicação e de significação, 
analisados numa perspectiva interdisciplinar, que vai da literatura e da arte, da 
linguística, da filosofia e da psicanálise às ciências naturais e cognitivas. As 
linhas de pesquisa, desenvolvidas na sua fundamentação epistemológica e na 
sua especificidade metodológica, bem como a organização do curricu/um, tanto 
do mestrado como do doutoramento, que assumem essa interacção de campos 
disciplinares heterogéneos, são garantidos por docentes especial izados. Isso 
permite ter uma visão ao mesmo tempo global e diversificada do alcance das 
incidências científicas e pedagógicas desse programa, que pela sua consistência 
e inovação representa um contributo importante para o progresso da Semiótica 

no Brasil. 
Este número de Cruzeiro Semiótico, apresentado no V Congresso da 

Associação Internacional de Estudos Semióticos, realizado na Universidade da 
Califórnia-Berkeley, de 12 a 18 de Junho de /994, foi organizado pela Pro
fessora Lúc ia Santaella, coordenadora desse curso de pós-graduação da 
P. U. C. S. P., a quem quero agradecer a colaboração prestada, bem como a todos 

os outros participantes. 

Norma 8 . Tasca 
Paris, Julho de 1993 
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INTRODUCTION 

1. On the postgraduate program of communication and semiotics I 
I PUCSP- Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 

1.1. Relevance of the program 

Within the context of postgraduate programs of Com munication in Brazil, 
the postgraduate program of Communicati on and Semiotics of PUCS P plays a 
differential role, as the semiotic theories- in the general theory of signs, in the 
discoursive and literary semiotics, in culture semiotics and in psychoanalytic 
semiotics - are the backbone of its curricular structure. This means: the 
semiotics-based investigation is the main source from which the research 
guidelines stem. This also means the studies are diversified and interdisciplinary 
(intersemiotic, intermed ia), that is, source and product are plural , but the 
irradiating focus which guides those studies appeals to the support of semiotic 
theories. This is exactly what has been allowing the program its readiness to 
incorporate, in a synthetic and coherent way, the new fields of activ iti es 
emerging from new conjunctions of the communication media. For instance: 
cinema and video, literature and cinema, journalism and literature, printing and 
video media (videotext), music and electronic media, holography and poetry, 
computer graphics and arts, etc. 

I n short, as sem iotics e volves into a sc ience wh i eh is able to provi de 
foundations to the criticai reading and analysis of the functioning of ali and any 
language process , in its const ituti on as a communication process, the 
communication and culture media embodying those languages, the intersections 
and interch a nges of media generatin g new forms of language and th e 
sociocultural intercommunication of messages, in their politicai and ideological 
implications, are integrated cohes ively in the light of semiotic theories. To sur~ 
up: the various communication phenomena encornpassed by the researches, far 
from leading to dispersion, are reintegrated synthetically into the semiotically 
cornmon focuses which allow the visualization of the unity within diversity. 
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For a good understanding ofthe Communication and Semiotics program on 
the whole, and of its curricular structure in particular, in its pursuit of making 
original syntheses between science-technology-aesthetics and media, it is worth 
emphasizing the unique character of the interdi sc iplinary processes which 
semiotics provides. As a science, semi oti cs possesses a nature whi ch is 
inalienab ly interdi sciplinary and simultaneous ly special ized. ln fact, it is a 
specialized area, as it allows the rigorous and accurate research on the specificity 
of ali and any process of communication, signification and culture. It is a field of 
investigation with its own theories, methods and results. However, due to the fact 
that its object is ali and any process of interpretation, production of meaning and 
transmission of information, its scope covers not on ly the areas traditionaly 
considered as languages (such as literature and linguistics, philosophy, arts and 
communication in general), but it also expands to the point of permitting an 
interaction with ali sciences in wh ich interpretative act ivities become prom inent, 
such as geology (see, for instance, «Geologia como Semiót ica da Natureza» 
[Geology as Semiotics of Nature], by Conrado Paschoale, MA dissertati on, 
PUCSP, 1989), archaeology, as well as modem biology in its infonnation-related 
character, bes ides cybernetics and the cognitive sciences in general. Thus, 
semiotics is a specialty which is interdisciplinary by nature, in the sense that it 
invades ali fie lds where communication processes, of whatever kind, take place. 

1.2. Program history 

CwTently rated by CA PES - Fundação Coordenação de Aperfeiçoamento 
de Pessoal de Nivel Superior as levei A for master degree and A for doctorate 
'degree, and listed as excellency program at CNPq - Consel ho Nac ional de 
Desenvolvimento Científico e Tecnológico, thc prograrn sta1ted activities under 
the caption Commun ication and Sem iotics only in 1978, as a res ult of an 
enlargement of a forme r program of Litermy Theory establ ished in 1970. During 
its ftrst years of reformulation, the program underwent a transition process which 
was still heavily marked by its litera1y heritage. However, since 1980, and more 
intensely from 1985 on, the influx of postgraduate students, both on the master 
and doctorate leveis, corn ing from other areas - either of the various imagc 
modalitics or of rnusic- has increased enormously, to such an extent that, 
today, around 70% of our students do not come from the Literature and 
Lingu istics areas, in view of this new context, the concentration areas, the 
research !ines and even the teaching staff have been gradually enlarging and 
diversifying in order to meet the needs of a differentiated demand. ln short: it is 
a continuous sem·ch for adequacy to a profi le that is more precisely semiotic, or 
beter, intcrsem iotic; but this does not mean abandoning the heri tage and tradition 
within the literary field, but enlarging the scope of studies in order to cover also 
the different fi elds of visuality, as well as, from now on, to include the sound 
languages. Such enlargement is not being promoted in an arbitrmy, sudden, or 
casual way, as since ve1y early this path was already being paved on the program 
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by the emphasis its research !ines has a lways placed on thc intersemiot ic 
relations of the li terary phenomenon, that is, the relations of literature with 
cinema, journal, television, music, etc. The program already possesses a solid 
tradition of more than a decade of researches on li termy semiotics. Even today, 
that fi eld remains active and under fu ll development, with a large number of 
master and doctorate students, who enrol in the program because it allows the 
development of their investigations on literary semiotics, as defined in research 
line LITERATURE AND INTERTEXTUALITY (see description hereafter). 

However, as a fruit growing inevitably from the relations of literature with 
other languages, studies more specifically devoted to other languages in the 
visua l are as (plastic languages in general ; arts, arch itecture, photography, 
cinema, vídeo, television, holography, computer graphics, etc., as well as their 
interact ions) have been en larging for a decade, with investigations always 
keeping their semiotic character. Besides, it is exactly this which has been 
contributing to the expansion of the program into interdiscip linarity, wh ile 
mai ntai nin g th e cohesion and integration between th e various fie ld s it 
encompasses. This is because semiotics provides a kind of general and common 
foundation which allows specificities and specializations within the subareas. ln 
other words: the aim of a li researches is a lways the question about th e 
constitution of a given phenomenon as a language and communication process. 
This is the foundation from which the stud ies spread. 

2. On lhe concentration areas and research !ines 

The concentration areas proposed by the program are the fo llowing: 

COMMUNICATION 
LITERATURE 
ARTS 
INFORMATION TECHNOLOGIES 

2.1. Research lines 

2.1.1. literature and lntertextuality comprises four leveis: 

2.1.1.1. Literary Theory 

2.1.1.2. Comparative Literature: parody, dialogism, class mix 
and translation 

2.1.1.3. Literature and Adjoining Series (in connection with 
COMMUNICATION AND CUL TURE) 

2.1.1.4. Literature and Nonverbal Signs (in connection with 
INTERSEMJOTIC SYSTEMS) 
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2.1.2. lntersemiotic Systems 

The research line for INTERSEM IOTIC SYSTEMS extends along three 
leveis, which range from the most comprehensive and wide to the most specific. 

2.1.2.1. On the first levei, the relations between semiotics and other knowledge 
fields are focused - that is, Semiotics and Other Sciences -, with emphasis on 
the issues of semiotics and epistemology. 

2.1.2.2. On a second levei , the intersem iotic systems c o ver the relations 
between systems of different signs - that is, language crossings, intersemiosis, 
such as cinema and literature, cinema and video, music and cinema, computer 
graphics and sound, journal and television, journal and literature, etc. 

2.1.2.3. On a third leve i - whi ch is more specific -, th ere are the 
monographic studies on a system of signs in its individuality, that is, about the 
communication processes, the production, reception and consumption modes that 
take place with in a language (cinema or music, or video, or journal, for instance). 

2.1 .3. Communication and Culture refers to the anthropological and social· 
(his torical and politicai) determinations of cu ltural production , this latter 
understood as production of signs, since cu ltural phenomena work culturally 
only because they are also communication phenomena which, by their turn, are 
only able to communicate because they are structured as a language. 

2.1.4. Psychoanalytic semiotics retlects on the ways the subject is impl ied in 
language. The choice of a psychoanalytic, and not psychological, sem iotics 
results from the fact that the language issue is an integral part of psychoanalysis, 
and also that psychology itsel f is already a true sem iotics of the effects language 
provokes on the subject. This research line comprises three leveis of articulation: 

2.1.4.1. Psychoanalysis and Language, with emphasis on the theoretica l 
foundation, covering the possible art iculations of subject, desire and sign 
processes. 

2.1 .4.2. Psychoanalysis and Visual ity, in connection with INTERSEM IOTIC 
SYSTEMS, operating the scopic field in the dialogical and practical relations 
with arts, cinema, vídeo, etc. 

2.1.4.3. Psychoana lysis and Literature, in connection with LITERATU RE 
AND INTERTEXTUALITY, deals with poetic and narrative texts which capture 
the place of the subject in the writing. 

2.1.5. The research line of cognitive and information sciences has been recently 
introduced into the program. lnvestigations on natural and artificial intelligences, 
new findings about the functioning of the brain, ways of reasoning and 
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mechanisms regulating discovery are among the topics which have been mostly 
worked on and improved. As ali these topics presuppose, involve and imply 
language issues, the alliances between semiotics, communication and cognitive 
sciences are becoming increasingly constant. The need for this research line is 
not due only to its evident up-to-dateness in the field of language studies, but 
also to its efficient and promising alliance with semiotics. With this alliance, the 
program of postgraduate studies on Communication and Semiotics of PUCSP 
intends to arrive at the points of conjunction and intersection wh ich have been 
largely demanded from the program, that is, the study of technical images and 
researches on sonori ty, mainly in their perceptive, cognitive and representative 
aspects related to art ificial intelligences, to computer sound and image 
generation, as well as their relation with PSYCHOANAL YTIC SEMIOTICS, an 
area which is being actively called to debate and confi'ontation with the cogni tive 
sciences. The purpose of the implementation of this research line is the dialogue 
of semiotics with the «hard sciences», specially in its computer-related aspects. 
For that purpose, we rely on the collaboration of Professor Jorge de Albuquerque 
Vieira, astrophysicist and PhD from the program, and of Professor Breno Serson, 
PhD in Cognitive Sciences in Paris. 

3. Characterization of the teaching staff and student body 
of the program 

The ma in characterist ics of the teaching staff, on the one hand, is the 
common formation in communication and semiotics of a sign ificant part of their 
members, allied to each researcher's particular specialization, which compose an 
intellectual tissue which is complex and differentiated, but founded on a 
common ground. On the other hand, in order to avoid endogeni city, another 
characteristic is the incorporation of professors with overseas doctorate degrees. 
This has been all lowing the true and effective interdisciplinary practice in the 
program, besides permitting a highly enriching experience, with professors 
providing each other frequently with advices in their specialty fields. lt is a 
young, agile, and alert group which is informed about the researches into 
communication, culture, literature, arts, technology and media which are being 
currently developed in the world' s advanced centers. There is a total of 15 
permanent PhD professors - 13 full-time and 2 part-time -, plus I professor 
who has recently received his PhD degree and is supported by CN Pq and 4 
pmticipant PhD professors, besides an average of 4 visiting professors per year 
- 2 from Brazil and 2 from abroad- in a total of 24 professors. The group"s 
productivily rate is one of the highest in Brazil. The program has also a visual 
research supervisor and 2 directors of creation at th e Electroacoustic Music 
Studio. 
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TEACHING STAFF 

PERMANENT TEACHING ST AFF 
Coordinator: LUCIA SANTAELLA, PhD in Literature, PUCSP, 1973. 

Postdoctorate in Communication (Themy and Research), ECAIUSP, 1993. 
Vice-Coordinator: ARLINDO MACHADO, PhD in Communication and 

Semiotics (Vídeo), PUCSP, 1987. 
AMÁLIO PINHEIRO: PhD in Communication and Semiotics (Poetty), 

PUCSP, 1987. 
ANA CLÁUDIA DE OLIVEIRA: PhD in Communication and Semiotics 

(Fine A1ts), PUCSP, 1989. 
ANA MARIA ALFONSO GOLDFARB: PhD in History and Philosophy 

of Science, USP, 1986. 
ARTHUR NESTROVSKI: PhD in Literature and Music, Iowa University, 

USA, 1980. 
BRENO SERSON: PhD in Cognitive Sciences, École des Hautes Études, 

Paris, 1993. 
CECÍLIA ALMEIDA SALLES: PhD in Linguistics (Creation Processes), 

PUCSP, 1990. 
FERNANDO SEGOLIN: PhD in Communication and Semiotics (PoetJy), 

PUCSP, 1983. 
JERU SA PIRES FERREIRA: PhD inSocial Sciences, USP, 1980. 

Postdoctorate in Communication Sc iences, ECA/USP, 1988. 
NELSON BRISSAC PEIXOTO: PhD in Philosophy, University of Paris I, 

1988. 
NORVAL BAITELLO JR.: PhD in Communication Sciences, Free 

University of Berlin, 1987. 
OLGA DE SÁ: PhD in Communication and Semiotics (Literature), 

PUCSP, 1984. 
PHILADEPHO MENEZES: PhD in Communication and Semiot ics 

(Postmodernity), Bologna University/PUCSP, 1991. 
SAMIRA CHALHUB: PhD in Communication and Semiotics (Literature), 

PUCSP, 1983. 
STELLA SENRA: PhD in lnformation Sciences, University of Paris II , 

1976. 

PARTICIPANT TEACHING STAFF 
ANA CRISTINA PEREIRA DE ALMEIDA: PhD in Fine Arts, ECA/USP, 

1992. 
ELIZABETH SAPORITI: PhD in Communication and Semiot ics 

(Semiotics and Psychoanalysis), PUCSP, 1988. 
HELENA KATZ: PhD in Communication and Semiotics (Dance), PUCSP, 

1994. 
JORGE ALBUQUERQUE VIEIRA: PhD in Com muni cat ion and 

Semiotics (Astrophysics and Semiotics), PUCSP, 1994. 
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SILVIA ANSPACH: PhD in Communication and Semiotics (Theater), 
University of North Carolina/PUCSP, 1987. 

TECHNICAL AND CREATION STAFF 
HÉLIO ZISKIND: composer 
PEDRO MILLIET: composer 
THAIS ABUJAMRA FERREIRA: research supervisor. 

Likewise, the student body is characteristically diversified, comprising 
students coming from areas ranging from literature and linguistics, architecture, 
fine arts , video, c inema, music, dance, theater, etc. , to biology, medicine, 
c h em istry, geo logy and the exact and astrophysical sciences, for instance. 
Obviously, these students resort to the program because they want to develop 
researches combining their areas with communication , or because they intend to 
caJTY on interdisc iplinary investigations. Today, the program of Communication 
and Semiotics is the second largest postgraduate program of PUCSP, with almost 
300 students enrolled in its master and doctorate studies, among which 200 have 
been awarded scholarships by CN Pq-Conselho Nacional de Desenvolvimento 
Científico e Tecnológico, CAPES and F APESP-Fundação de Amparo à Pesquisa 
do Estado de São Paulo. There is a policy of encouragement to and, sometimes, 
even of demand for intermediary scholarsh ips to overseas doctorate, when the 
subject focused requires research in specialized libraries. Since a large pat1 ofthe 
students is already a professional in the literature, arts and media areas, the 
student body's technical, a1tistic and scientific production is remarkably high. 
This without mentioning the fact that many of these students are renowned 
professionals who join the program exactly for its innovative and original 
character. 

4. On the language nuclei of the program 

As al ready mentioned, in order to assume more prope11y its semiotic and 
intersemiotic nature and to meet the new needs imposed by a more differentiated 
student body, since 1987 the program has been developing a policy of expansion 
by means of a strategy based on well-defined steps. Such policy was due to the 
fact that it is not possible to have a communication and semiotics program which 
is really intersemiotic if it does not cover the matrix areas of intersemiosis: 
verbal, visual and sonorous. It is wo1th reemphasizing that this expansion was 
not fortuitous or arbitrmy, as it grew from the bases ofthe program, that is, from 
the demand ofthe student body itself. The diversification and enlargement oft~ 
teaching staff and of the research !ines, the structure of the program becoming 
more complex and the requirement of a laboratorial infrastructure that matches 
up to this structure were some of the results of this demand. 
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The process of expansion had the ai m, today already accompl ished, of 

creating three interactive nuclei, with their respective laboratories for creation 

practices: I) the Nucleus of Visual Language, with its own laboratory, sponsored 

by FINEP; 2) the Nucleus of Verbal Lang uage (literary and journalistic); and 3) 

the Nucleus of Sound Language, sponsored by FAPESP. ln a near future, these 

three nucle i, with the ir respective Jaboratories, w ill be interconnected by 

interface. At that moment, the goa l of endowing the program with an 

in tersemiotic nature wil l be then accomplished, not only in theoretical terms, but 

also on the practical levei. The aim is the production of researches in s ix types of 

interfaces: from the v isual to the verbal and vice versa; from the visual to the 

sonorous and vice versa; and from the verbal to the sonorous and vice versa. 

5. Collective projects of research 

With studies on Literary Semiotics a lready solidifted a long almost twenty 

years of tradition, the program h as expanded into the visual areas in a ftrst stage. 

Therefore, a large collective project under the theme Technica/!mages: from the 
industrial-mechanical to the electronic post-industrial wor/d was prepared in 

1987 and approved by FINEP. For the implementation of this and other projects 

which carne afte rward, the N ucl eus of Research on Visual Languages was 

established, under coordination of PhD Professor Arlindo Machado. Today, the 

nucleus relies on the work of a research supervisor, Thais Abujamra Ferreira, 

specially hired by the University to the technical and infrastructural mon itoring 

of the rese·arch projects that are currently being developed by severa I groups. 

For the formation and implementat ion of the N ucleus of Sound Languages, 

under coordinat ion of PhD Professor A rthur Nestrovski, Professor Lucia 

Santaell a e laborated and integrated project (compris ing 20 researchers) of 

researches on Sound Languages which was entitled Technological Advances and 

New Grammars of Sonority (FAPESP). This project is under full development 

and relies on a studio-laboratmy of e lectronic music under the technical and 

creation supervision of Helio Ziskind and Pedro Millet. 

ln September 199 1, a project of intersemiosis between arts, literature and 

media was developed and is currently being implemented by Professors Amálio 

Pinheiro, Cecí lia A. Salles, Lucia Santae lla and Philadepho Menezes. Also 

collective and sponsored by CNPq, this project intends to promote, in practical 

terms and with re liable theoretical suppmt, the interfaces from the literary to the 

visual and from the visual to the literary, in ali the ir forms and intersections, that 

is, a system of intersemiotic translations which studies and performs, in practical 

terms, the differentiated passages between literature, arts and media. 
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6. On the curricular structure of the program 

6.1. Master degree 

The curriculum is structured into modules in order to allow a flex ible form 
of organization which is able to meet the different needs, without implying a loss 
of overall coherence. Each student sho uld a ttend a tota l of six discip lines 
(3 credits for cach discipline, in a total of 18 discip line cred its) that should be 
selected from the list of disciplines offered, according to the nature and needs of 
his/her research. The choice of disciplines falis upon each student, being the ones 
mentioned hereunder of obligatory character: 

6.1.1. Module 1 (M1 ): Formation (Basic Research) 

6.1.1.1. Description: 

Disc iplines of general c haracte r - theoretical-e xpository -, on 
fundamental concepts, to g uide basic researches in the communication and 
semiotics area. 

Rule: Each student should attend at least 2 disciplines of module 1. 
Note I : The student may attend five disciplines from this module, in case 

he/she wants to make his/her research on a strictly theoretical levei. 
Note 2: The program shoul d offer at least two or three disciplines of 

module I at each semester, a ltemating the following disciplines: 

6.1.1.2. List and summaries of disciplines of module 1: 

- Epistemology 
- Peircean Semiotics 
- Sem iotics of Culture 
- Discoursive Semiotics 
- Psychoanalytic Semiotics 
- Cognitive and lnfonnation Sciences 

ESPISTEMOLOGY 

Hum an knowledge has been evolv ing a lo nga process of continuous 
changes. The aim of this discip line is to search for the bases for such changes, as 
we ll as the ir effects on th e envi ronmen t in whi ch they a re produced and! 
nourished. For this purpose, many major phi losophical trends, along with their 
historical contextua lizations, will be approached, with emphasis on those that 
have given rise to modem science, the map of contemporaneity. 
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PEI RCEAN SEM IOTICS 
Study on the semiotics of Charles Sanders Peirce - North-American 

scientist, logician and philosopher -, conceived as a logic within the framework 
of a sc ie nt ific ph i losop hy. Class ification of sc iences. Pr incip ies of 
phenomen ol ogy . Norm ati ve Sc iences: Aesth eti cs, Ethi cs, and Logic or 
Semiotics. General Theory of Signs, classification of signs, and unified theory of 
forms of reasoning developm ent. Pragmatism. Metaphysics. 

SEMIOTICS OF CUL TURE 
lnvestigation of cultural expressions as semiotic phenomena. The study on 

the birth and death of cultural codes, the ir constitution and fun ctioning, the 
investigation of the universais of culture, the roots of cul tural texts and the 
protocultural manifestati ons represe nt some of the ce ntral issues of thi s 
discipline. For a deeper understanding of the mechanisms of semiosis within the 
sphere of culture, the semiotics of culture aims at studying the information and 
sign re lat ions whi ch come before it , by build ing interfaces with various 
disciplines: with the social anth ropology and ethnology, with the sociology of 
knowledge and many others. Among the main groups of research on semiotics of 
culture, the School of Tartu and Moscow, the School of Berlin and Prague and 
the School of Bochum deserve special mention. 

DI SCOURSIVE SEMIOTICS 
The disc iplin e has its ep istemol ogical and th eoret ical origin in the 

European Iinguis tics (Saussure, Hj e lmslev, Benveni ste) and anthropology 
(Durkheim, Mauss Lévi-Strauss, Dumézil). More than a ph ilosoph ica l discipline 
of the sign, discoursive semiotics intends to be a general theory of significatio11 
and an operating methodology for the descr iption of d iscourses and social 
pract ices. 1t is inter-rclated to hermeneutics (R icceur), pragmatics and the theory 
of Ianguage acts (Austi11, Searle), and thc eth11omethodologica l trend (Goffman). 
Its areas of application, which were mostly developed with the pioneering work 
of A. J. Grelmas and the «School of Paris», are the analysis of texts of various 
orig in s (l iterature, press, law, mythologies, scient ific d iscourse, etc.), the 
i11teqxetation of 11011 verbal manifestations (image - either in m1s or advertis ing 
- , gesture Ia11guage, music) a11d of various significant practices (the rituais of 
microsocial i11 te ract io11 in the pedagogic bus iness or politi cai practices, the 
«discom·se» of space, etc.), without forgetting, fin ally, the so-called sy11cretic 
semiotics, as opera, theater and public exhibitions in general. Thus, in a few 
words, the discoursive semiotics may be characterized by its i11terd isciplinary 
vocatio11 within humanities and social scie11ces. 

PSYCHOANA L!TC SEMIOTICS 
Structural inter-relations between the psychoanalytic field of lacanian 

extraction - concern ing subjcct/desire and their possible representations - and 
the semiotic approach as a sign system of representation. 
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COGN ITIVE ANO IN FORMATION SCIENCES 
lnvestigation of form s of natural and artifi c ia l intelligences, of the 

functioning of the brain a11d of information systems, besides the mechan isms 
which govern fi ndings, with subsidies supplied by studies on the formal and 
Iogical grammars of the u11determi11ed, 011 the syntactic, semantic and pragmatic 

leveis. 

6.1 .2. Module 2 (M.2): Specialized Research (PE) 

6.1 .2.1 . Description: 

This module is an anged into th ree nuclei and on two leveis. The nuclei are 
related to the matrices of the verbal, visual and sound Ianguages, around which 
Iays the fou11dation of the structure of the program. The leveis correspond fi rstly 
(PE. I) to the disciplines of a theoreti ca l character which is spec ific to the 
specialization i11 the se lected language nucleus (verbal, visual, sonorous or 
whatever possible interfaces). Secondly, there is the levei of seminars (PE.2) 
whi ch is subdi vi ded into: PE.2. 1., appl ied research semin ar, and PE.2.2, 
Iaboratory practice sem inar. 

Rule: Having decided to specialize in one of the nuclei or their interfaces, 
the studcnt should attend at Ieast one discipline on the PE. I levei (Specialized 
Research). 

Note 1: The studcnt may attend two or even three disciplines of specialized 
research, in case he/she wants to develop his/her dissertation 011 a more 
theoretical levei within the se lected language nucleus (verbal, visual, sonorous, 
or intersemiotic, that is, in interface). 

Note 2: Also, ifthe student intends to address his/her dissertation toward an 
applied research, he/she may attend two disciplines on the PE.2. 1 or PE.2.2 
leve is, that is, two disciplin es of appli ed research semin ar or of laboratory 
practice seminar, or one of each, according to the needs of his/her part icular 
research. 

Note 3: The program should offer at Ieast three discipli nes on the PE.I 
levei a11d three 011 the PE.2 levei at each semester. 

6.1.2.2. List of and summaries of disciplines of module 2: 

Specialized Research (PE. l ): 
- Visual Codes 
-Verbal Codes 
- Sound Codes 
- lntersemiotic Codes 
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VISUAL CODES 
Study on the main processes forming visual ity in cultu re, from their 

historical express ions, along the evolution of fin e arts, to their most recent 
mani festations, within the domain of technical image (photography, cinema, 
te levision, digital synthesis), wi th the ir respective implications on a mass 
commun ication levei. 

VERBAL CODES 
Decodifying/recodifying study on systems of artistic s igns (th e literary 

discourse in its poetic and/or narrative manifestations) or nonartistic signs (for 
instance : the press, politicai , scientific and other di scourses), taken other 
autonomously or in intersemiotic articulation with systems of verbal and/or 
sound signs. 

SOUND CODES 
Study on the evolutive and nonevolutive musical form s and systems, on the 

closed and open, hierarchical, coordinative, casual and other syntaxes. The 
means of production and reproduction of sound, from the most mtisanal to the 
electroelectronic ones. The universe of sound possibi lities opened by 
electroacoustic equipment and artificial memories. 

INTERSEM IOTIC CODES 
Study investigating the connections betwecn the verbal, visual and sound 

codes, in th eir multiple interfaces , within each language and between the 
different language systems, as well as their relations with disciplinmy systems 
that are more encompass ing, as history, culture, politics and science. 

SEMINARS OF THE LANGUAGE NUCLEI (PE.2) 
Disciplines under the form of seminars, aim ing at developing the student 's 

research striving toward dissertation, be it purely verbal or mi xed, that is, verbal 
and nonverbal. 

SEMINARS OF APPLIED RESEARCH (PE.2.1) 
These seminars wi ll consist of 15 meetings coord inated by one or more 

professors, where reading and di scussion about texts re lated to the thematic 
nuclei of specifi c interest will be held. They will also allow any other more 
creative pedagogic experience, different from the c lass or even seminar which 
the professor(s) intend(s) to propose. 

SEMlNARS OF LABORATORY PRACTICES (PE.2.2) 
Laboratory experiences, conducted by professor(s) and group of student

re~ :archers, aiming at the discovery or exploration of new language resources 
(eit er visua l or sonorous, verbal or in interface), as well as their applications in 
the , ields of communication, literature, arts and information technologies. 
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6.1.3. Module 3: Elaboration of Projects (EP) 

6.1.3.1. Description: 

This module intends to establish methodological and theoretical criteria 
required to the development of a research. 

Ru le: This module is obligatory for a li students seeking a master degree, 
and for ali doctorate students who havc not mastered within the program. The 
master student will be allowed to undertake this modu le only after attending 
three disciplines. The doctorate student should undertake it during the first or 
second semester after his/her enrollment in the program. 

6.1 .3.2. Summary: 

This discipl ine aims at the debate of themes such as rationallty, strictness, 
method and creativ ity, besides the elaboration of the research project itself, 
which will gradually take place in the course of the discipline and through 
discuss ions, with the professor and co lleagues, about the problem, hypothesis 
and strategies, as well as possible intend results. 

6.1.4. Synthesis: 

The student should attend a total of six disciplines, thus obtaining a total of 
18 credits. After the third discipline and the module of elaboration of projects, 
the student wi ll be encouraged to elaborate his/her monographs and final reports 
of the disciplines, under the form of chapters of his/her dissertation. 

6.2. Doctorate degree 

As the doctorate program comprises students with researches that are far 
more specific and special ized than those enrolled in the master program, there is 
no place in the doctorate to a curriculum wi th predeterm ined disciplines. We 
provide hereunder some guidelin es concerning the goals the program has 
established that should be accomplished, along with the student's obligations. 

6.2.1. Goals 

Each semester, the program offers one or two advanced disciplines on the . .f 
doctorate levei. ln order to avoid the endogenicity in the I ines of research of 
doctorate students, it was established, as a kind of expectation to be fu lfilled, the 
prov ision of at least one discipline per year to be conducted by a forei gn 
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professor. The program has established a timetable of alternate requests to the 
various agencies devoted to this so1t of financing, so that, at each year, we can 
rely on a different institution for this kind of aid. ln case of a specialized research 
requiring a better equ ipped library, the student is encouraged to leave the 
count1y, by means of intermedimy scholarships, so that he/she may have access 
to more sophisticated means of research development. Besides the discip lines, at 
least two sem inars of advanced studies on specific themes are offered each 
semester. The postdoctorate students also pmticipate in these groups of advanced 

studies. 

6.2.2. Rules 

The student should attend at least four disc iplines or advanced studies 
seminars, or combine them at his/her discretion , and with his/her advisor's 

agreement, provided the total be four. 
When the student leaves the count1y to undergo a research training abroad, 

the number of disciplines he/she should attend decreases. If the training lasts for 
up to three months, the number of disciplines falis to three; if six months or over, 

it fali s to two. 
The doctorate student who has not acquired his/her master degree within 

the communication and semiotics program should attend one communication and 
semiotics discipline, with lectures given by at least 4 professors from the 
program . This discipline intends to place the student into the uni verse of 
information required to the execution of researches in the area. This discipline 
will be offered at least at every three semesters. 
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HISTÓRIA E FILOSOFIA 

DA CIÊNCIA 



ANA MARIA ALFONSO-GOLDFARB 

Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 

A «SUBJETIVIDADE» DOS CONCEITOS «OBJETIVOS» 
NO CONHECIMENTO: 
UMA RELATIVIZAÇÃO HISTÓRICA DO SABER ABSOLUTO 

«Seria o acaso um produto da ignorância 
ou um direito intrínseco da natureza?» 

J. W AGENSBERG 

P. Forman, em seu trabalho a respeito do desenvolvimento da Mecânica 
Quântica na República de Weimar, co loca um dos ditos de Hedur ing 
Borndrarnaturga e esposa do destacado físico Max Born - como exemplo da 
reação dúbia, e por vezes até adversa, da sociedade da época à imagem de «obje
tividade» emanada pela c iência. A frase, resumidamente, expressaria urna espé
cie de prazer masoquista experimentado por Heduring na presença dos cientistas 
«objetivos», que faziam com que e la se sentisse «atirada sobre urna gélida paisa
gem lunar» I. 

Estava-se vivendo na Alemanha desse período as amargas conseqüências 
da derrota na I Grande Guerra Mundial. E a sociedade alemã, que tanta confiança 
havia depositado no suporte que a ciência representara durante o conflito, agora 
olhava com certo ressentimento os valores e os métodos desta. Fonnan acredita 
que a pressão social a lemã do pós-guerra tenha sido decisiva na mudança de pos
tura de grande parte da comunidade c ientífica, que teria de mudar seu lema de 
«cÓnh ecim ento para o poder» para «conhec im ento como urna maneira de 
substituir o podem, que sabiam perdido ... En01me cuidado, muita habilidade e 
grandes mudanças no pensamento científico foram os requis itos necessários à 
reformulação da imagem da ciência diante da nova realidade criada a partir da 
proclamação da República em fins de 1918. Em parte movidos por um senti
mento comum a todo cidadão em Weimar, em parte como forma de enfrentar 
uma crise de c redibil idade, os porta-vozes da comunidade c ientífica começam 
então a apresentar ao público uma imagem da ciência desvinculada da tecnolo
gia - a inda que nos bastidores isto não fosse tota lmente válido -e, portanto, '4 

menos «fria» e assaltada por dúvidas filosóficas como há muito tempo não se 
ousava ter. O fazer científico deveria ser a pura busca do conhecimento da natu
reza, sem os objeti vos determinados e as práticas de técnicas, aos quais a 
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primeira tinha se entrelaçado desde seu nascimento 2. Neste fazer e refazer, pen
sar e repensar, nesta mudança de discurso ao longo da década de 20, Forman faz 
uma pontuação que nos leva a entender melhor a sintomática não causal e não 
determinística que desaguaria na mecânica quântica. 

Iniciava-se aí a desatticulação mais contundente, porque levada a cabo com 
argumentos científicos, de uma f01ma de racionalidade que se inaugurava com a 
modernidade e se pretendia eterna. Antes que «aventureiros», leigos (ainda que 
eruditos), se estabelecessem como críticos à ciência, antes que vozes isoladas do 
século XIX fossem apropriadas pelo clamor anticientífico popular, os cientistas 
preferem refazer patte das bases que lhes haviam sido tão caras e seguras até o 
momento e retomar as rédeas ao menos no controle do seu campo de ação. Este 
processo não cam inhou exclusivamente pelo lado imp01tantíss imo da relação 
ciência e sociedade; vários desenvolvimentos intemos à própria ciência e ante
riores à eclosão desses fatos têm sido bem estudados, e sua relevância para o 
estabelecimento da nova visão científica figura também como da maior impor
tância. Provavelmente esta mudança categórica na formulação do pensamento 
científico não ocorreu de maneira consciente e premeditada, e tampouco res
tringe-se à República de Weimar; nem seu debate, que ainda está presente hoje, 
acabou aí. Mas de fato e de direito esta mudança ocorreu, e só por isso já se jus
tifica pensarmos que o modelo racional de cujo arcabouço nos sécu los XV I e 
XV II nasceu a ciência modema não é único e inquestionável, nem ao menos para 
a própria ciência 3. 

O corpo conceituai que envolveu esse tipo de racionalidade nasceu de uma 
cadeia estrita e invariável de implicações que pattiam da causalidade (causa
-efeito de um fenômeno, ou causa eficiente do mesmo) e do detenninismo das 
leis da Natureza (dadas as cond ições in iciais de um fenômeno seria sempre pos
sível prever o desenvolvimento deste) e a lcançaria seu ápice na utilização 
máxima dessa mesma Natureza. Os critérios que norteavam essa cadeia eram os 
da «objetividade» e da «universidade»- que, como veremos em breve, não 
eram nem bem uma coisa nem outra - e sua força motriz, sua razão de ser, seria 
o progresso da «humanidade». Hoje sabemos que essa cadeia é desnecessária, e 
por vezes inconveniente, para um bom conhecimento, até mesmo preciso, da 
Natureza. Mas nos séculos XV I e XVII, quando patte da Europa concentrava 
seus esforços na exploração do mundo, um método drasticamente «exato» e 
«objetivo» de explorar a natureza era fundamental. 

E. J. Dijksterhuis, historiador da ciência e expert nas origens da ciência 
moderna, afirma que uma das grandes metas rumo ao desenvolvimento da ciên
cia foi atingida por Evangelista TotTicelli em seu De motu gravium. Neste livro, 
Torricelli, ilustre discípulo de Gali leu, conseguira unir a mecânica à matemática, 
de tal forma a tornar a primeira quantificável e digna de ser estudada teorica
mente. Pois através de seu trabalho «a mecânica tornou-se o estudo de corpos 
abstratos e, portanto, sem peso e, em contrapartida, pode ser atribuído peso a 
figuras geométricas ... Somente com essa mudança, teorias matemáticas como a 
de Arquimedes começaram a fazer sentido no contexto físico .. . » 4. 
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Que tipo de avanço real, para o conhecimento da natureza significou esse 
entrelaçamento entre os números e a matéria? E de que forma a quantificação da 
natureza viria a se tornar sinônimo de «objetividade científica» após o século 
XVIJ? Estas são questões difíceis de responder, e nossa tentativa será feita atra
vés do viés histórico, onde reflexos culturais e sociais misturam-se com questões 
internas da formulação do próprio conhecimento. Além de ser este o caminho 
que nos pem1ite o universo mais amplo de análise, teremos ainda a possibilidade 
de ver essas perguntas se fundirem, e ta lvez serem respondidas, dentro de um 
mesmo contexto. 

Para os gregos antigos, de quem o pensamento da modernidade acreditava 
estar herdando o modelo de racionalidade, não ex istia esse nó entre o mundo 
natural e a precisão matemática. Duas das grandes teorias que tangenciam o pro
blema, a de Platão e a de Aristóteles, nos dão evidências disso. Segundo a teoria 
platônica, o mundo natural seria um mero fantasma, uma cóp ia imperfeita do 
mundo das idéias, onde a precisa e divina matemática estaria inscrita. Para des
crever a natureza- que aliás não deveria interessar muito ao pensador sério
em sua desordem imperfeita e pouco exata, talvez sobrasse apenas a probabili
dade, variante desprendida da matemática por não compartir com esta da divina 
precisão s. 

Por outro lado, segundo Aristóteles, que, apesar de ter sido durante longos 
anos discípulo de Platão, tomou via própria na interpretação do universo, o 
mundo natural era digno de ser estudado em profundidade, mas sem o auxílio da 
matemática. Posto que era este um mundo de ciclos - nasc imento, crescimento, 
decrepitude e morte - descritos, a pattir das qualidades da matéria, e por isso 
mesmo não quantificáveis ou precisos, mas explicáveis lógica e racionalmente. 
Seu cosmo era um cosmo fechado e totalmente justificado pela causa final - o 
objetivo final e teleológico das coisas na natureza - diante da qual a causa efi
ciente empalidecia em alcance e profundidade (a pedra caía porque era pesada e 
buscava seu lugar junto à esfera do pesado: a terra) 6. 

Na verdade, Platão e Aristóteles, como historiadores da filosofia que 
também foram (talvez os primeiros de quem tenhamos conhecimento), estavam 
captando o espírito mais geral do pensamento grego e transportando-o para a 
linguagem filosófica. Conforme nos explica J.-P. Vernant, os Gregos, entre os 
séculos VIl e VI a.C., iniciam a elaboração de uma sabedoria que, ao mesmo 
tempo em que não tem como fonte exclusiva o divino, também não se concentra 
na physis, mas no mundo «dos homens»: que elementos o compõem, que forças 
o dividem contra si mesmo, como harmonizá-las, unificá-las, para que de seus 
conflitos sutja a ordem humana da cidade ... » 7. 

Estamos assistindo ao início da formação da polis grega, da cidade com 
centro nos homens da Ágora, e não mais nos templos. Seu modelo de cosmos, 
construído à imagem da polis, será fechado e explicável através da sabedoria 
humana. Vernant estabelece essa mudança do espaço urbano como definidora"'da 
mudança do quadro mental grego. Na cidade, ass im como no saber, surgirão 
regras e destas emergirão leis. Mas em ambos essas regras e essas leis serão fru
tos da discussão e do debate entre pares, e conseqüentemente, ainda que fixas, 
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plausíveis de mudanças. O «determinismo» e «uni versal idade» (lembremos 
que cada polis é um mundo em si) são portanto descabidas neste contexto de 
«saberes» onde declaradamente a natureza se pensa à imagem e semelhança da 
sociedade humana. 

Existe, por isso, um vitalismo presente na cosmologia grega: seja na visão 
platônica de imperfe ição e imprecisão da natureza, seja na visão aristotélica de 
um mundo qualitativo onde as coisas buscam a sua finalidade na natureza (a 
mesma teleologia presente na sociedade). A razão grega, portanto, não é a 
mesma razão que o iluminismo europeu acreditava estar retomando, Vernant 
coloca, com certa tristeza, o fato dos gregos clássicos terem «Construído» uma 
racionalidade pela via filosófica onde «a natureza representa de preferência o 
domínio do «aproximadamente» ao qual não se aplica nem cálculo exato nem 
raciocínio rigoroso» 8, deixando com isto de se aproximar do que ele chama de 
«realidade física». Neste ponto ressurge outra vez nossa seqüência de perguntas. 
Teria a racionalidade moderna, que nutriu a ciência natural desde o século XVI, 
se aproximado da «real idade física» de maneira mais «obj etiva» do que os 
Gregos? Seria sua «realidade» do mundo físico mais «real»? Enfim, seria a ciên
cia moderna um avanço, uma aprox imação com lente de au mento, sobre o 
mundo natural ou apenas uma mudança de óculos do observador do cosmo? 

O conceito de «objetividade» está, al iás, ligado diretamente à noção que se 
tem desse «observador» do cosmo e da visão tida por este dos «objetos» que 
constituem esse mesmo cosmo. Mas, como vimos, a elaboração que se tem sobre 
o cosmo varia conforme o substrato sociocultural , de época à época, de civiliza
ção à civi lização. Varia também com isto não somente a postura do observador e 
sua visão dos objetos mas também a seleção dos objetos que ele acredita que tor
narão seu cosmo mais facilmente compreensível, ou que ao menos façam parte 
da montagem desse cosmo 9. E, veladamente, fica implícita a questão dos «obje
tivos» a serem alcançados nessa noção de «objetividade». Isto está longe de ser 
um mero jogo de palavras, pois a questão dos objetivos a serem alcançados por 
uma determinada sociedade influi diretamente na sua forma de conhecimento. 
A relação entre sujeito e objeto do conhecimento, que os pensadores modernos 
consideravam «subjetiva» nos antigos (por privilegiar o sujeito) e «objetiva» 
para si (por dar ênfase ao objeto), na verdade não é assim tão simples e direta. 
Um imenso número de variáveis sociais, econômicas e cu lturais permeiam essa 
relação, de tal forma a torná-la algo muito distante do modelo de neutralidade, 
independência do mundo contingente e precisão com que sonhavam os pensado
res do século XV II. Acreditando ser possível isolar os fenômenos numa espécie 
de câmara antisséptica, onde o observador não pudesse interferir, tornando-se um 
mero compilador de dados, pensavam estar garantindo o máximo de neutrali
dade, exatidão da detecção do objeto a ser conhecido. Todavia esqueciam-se. ao 
tratar essa linha divisória cortante entre sujeito e objeto, que o próprio ato da 
observação -por mais neutra e distante que esta seja - implica uma interfe
rência com o fenômeno, se não física ao menos seletiva (não podemos observar 
«tudo» ao mesmo tempo e por isso selecionamos o que «parece» relevante) e 
portanto interpretativa ro. 
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Os gregos clássicos parecem ter sabido esse particu lar ao assumirem uma 
realidade «provável» onde não se apertava o forte nó entre a matemática pura e 
ideal e o mundo material. O que tenha sido perdido em cxatidão e avanços téc
nicos foi ganho em consciência de que seu conhecimento refletia seu modelo de 
sociedade. Uma sociedade vo ltada para a polis, onde o próprio Aristóteles afirma 
que o homem é, antes de tudo, um ser «politico», a partir do qual se desenvolve 
todo o conhecimento racional do cosmo. Ao contrário do «penso logo existo» 
cartesiano, que a part ir do século XVI I impõe uma razão pura pa irando e averi
guando a natureza, teremos a máxima «sou um ser social, portanto existo e penso 
a partir daí». Nada a lamentar, por conseguinte, se os Gregos e sua grande cu l
tura não «atingiram o estágio» da ciência moderna. Não foi a sua forma de 
conhecimento uma pré-ciênc ia, estágio anterior à ciência moderna ou primeiro 
engalinhar rumo a uma raciona li dade exc lusiva e soberana alcançada pela 
modernidade após o século XVII. Mas, outrossim, foi a forma de conhecimento 
desenvolvida pelos Gregos o fruto de uma racionalidade própria (o que aliás 
pode ser extensível a quase todas as civil izações), escolhida e adequada por eles 
a sua realidade sociocultural , e por isso pouco preocupada em servir ou não a 
preceitos de «universalidade» alheios a sua conjunção espaço-temporal "· 

Se foi uma escolha da Grécia clássica (apesar de seu alto nível matemático) 
optar pela descrição de um mundo «provável» e não rigidamente cifrado pelos 
números, foi também sua a escolha de não promover avanços na técnica (apesar 
de seu espírito não ser alheio a praxis). Homens como G. Gal ilei e S. Stevim, 
que ajudaram a promover a nova ciência no século XV II e se diziam discípulos 
de Arquimedes 12, teriam empalecido ao ler Plutarco, que afirmava serem pala
vras de Arquimedes as seguintes: «a construção de instrumentos e em geral toda 
arte (techne) que é desenvolvida por seus fins práticos é sórdida e ignóbil. .. 
devemos olhar somente para aquelas coisas que, em sua beleza e excelência, per
manecem acima de todo o contato com as necessidades comuns da vida» 13. 

Arquimedes fizera uma matematização de uina parte da estática, mas como puro 
exercício mental e não pensando nos avanços que isto pudesse trazer em termos 
de eq ui pamentos. As famosas máquinas que lhe são atribuídas, bem como a 
outros pensadores destacados da época helênica (Hero de Alexandria chegou a 
escrever um volume sobre esses engenhos), são, em geral, brinquedos gigantes 
para. distrair adultos ou surpreender potentados, mas na hora de pensarem a sério 
todos voltavam à matemática pura sem víncu lo com o real. O que confirma que 
estes não «alcançaram o estágio» da ciência moderna por pura opção, já que isto 
não fazia parte de seus objetivos, e não por incompetência ou crueza de pensa
mentos. Os objetivos de uma sociedade escravocrata e onde, naturalmente, a 
mão-de-obra era desvalorizada só poderiam ser traduzidos numa forma de pensar 
o mundo como a retletida no discurso de Arquimedes. Em consequência, para os 
Gregos o «artificial» que era produto do artesão da natureza tinha um valor infe
rior ao produto criado por esta. Na medida em que o artesão afasta sua obra cfa 
pura imitação do real, criando inovações (e portanto avançando na técnica), seu 
produto final é cons iderado uma ilusão, uma imitação falseada e sem «finali
dade» (no sentido grego da palavra). Essa sociedade, portanto, não queria a 
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máquina, não precisava da exatidão nem do aux ílio da máquina e por isso não a 
incluía como parte de seu pensamento. Nesse sentido, aliás da máxima re levân
cia, o pensar grego configura-se no extremo oposto do pensar que deu origem à 
c iência moderna, como veremos a seguir 14. 

Tomamos o exemplo grego porque, como já foi dito antes, foi nele que os 
precursores da c iência moderna, os então chamados «fi lósofos naturais», pensa
vam es tarem se espelhando. Acreditam os ter demonstrado que a construção 
desse pensamento pouco tem a ver com aquele que gerou a ciência ocidenta l 
entre os séculos XVI e XV II . Quer-nos parecer que isto já serviria de per si para 
re lativizar as definições extremas e absolutas de «racionalidade» e «objetiv i
dade» científica criadas nessa época. Se ass im não for, bastaria apenas olharmos 
as transformações sofridas por essa mesma c iência ao longo dos três últimos 
séculos para podermos comprovar que seu caminho, que parec ia absurdo, acabou 
por se relativizar, deixando de lado seu aspecto de via ún ica e cumulativa para o 
conhecimento: o edifício da ciência, construído tijolo por tijo lo sobre sólidas e 
invariáveis bases sempre em sentido crescente, teve que ser desmontado para dar 
lugar a novas e exóticas construções, se nos recordamos do início desse texto. 

Mas talvez sej a importante retom armos mais uma vez a v ia histórica. 
Assim poderemos demonstrar com maior clareza que, apesar de sua pompa, de 
seu sucesso e de sua pretensão à eternidade, o conhecimento c ientífico em sua 
origem foi de fato urna construção corno outras inspirada por novos anseios e 
rea lidades, e não o ápice do saber humano. 

Em prin cíp io , o tipo de saber que serviria como arcabouço à c iência 
moderna teve seu desenvolvimento impuls ionado, não somente mas em grande 
pmie, por razões socioeconômicas. Em algum ponto deste texto foi lançada a 
idéia de que boa parte da Europa se propõe à «expl oração» do mundo após o 
século XV I. As descobe1ias de novas terras no século XV, por um lado, e a crise 
desde o século XIV causada por pestes, fome, guerras e problemas com a Igreja, 
por outro, desembocam nesta busca do novo. Muito teríamos a dizer sobre espa
g íricos, neo-platônicos, neo-aristotélicos e tantos mais, que se perfilaram no 
debate por uma nova visão cosmológica 15. Mas para o assunto em tela, inte
ressa-nos saber que fo i a visão mecan ic ista a que se tornou hegemônica, serv indo 
corno base principal à nova « filosofia natural» do século XVII europeu. Como 
está implícito em seu nome, o mecanic is mo impli cava a v isão de mu ndo
-máquina, desmontável, ana lisável e explorável sem culpas ou vínculos com o 
sagrado. Detectável, quantificáve l e prático, o modelo mecanicista do cosmo 
logo traria, em sua este ira, o escrutínio sem segredos da natureza, e sua explora
ção e uti lização através do cálculo decodificador e da máquina possante. Era a 
substituição do fascínio pela natureza pelo fascínio com a máquina, aliás com
preensível nessa época e condição 16. 

Por um lado a dessacra lização da imagem do mundo, que fac ilitava a apli
cação de um modelo mecanicista, já havia sido inic iada durante a chamada Alta 
Idade Média. Por incrível que pareça, fo i a própria Igreja- que depois se veria 
em palpos de aranha com o mecanicismo - quem inic iou essa desarticulação do 
elemento sagrado na natureza, com o intuito de roubar forças da epifania pagã 17. 
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Mas, por outro lado, essa dessacral ização só se tornaria absolu tamente fac
tível numa nova real idade em que se configurava parte da Europa - e aí entram 
as causas socioeconôrnicas particulares e concretas a dar impulso à nova cos
mologia. 

Seria importante lembrarmos que a nova c iência se estabelece, com sua 
exatidão e potencia l técnico de desbravar a natureza, em regiões como a França, 
a Inglaterra, pa1ie das cidades-estados italianas e grande parte dos Países Baixos. 
Não coincidentemente, lugares que tinham urna burgues ia em fran ca ascensão e 
que havia sido deixada à parte na questão colon ial, trazida pelas novas desco
beiias. Este rico filão, que poderia mudar os re inos da Europa, e que lhes havia 
escapado das mãos num primeiro momento, deveria ser tomado por outras moda
lidades, ma is sutis e mais práticas do que a cruz e a espada dos primeiros des
cobridores. Uma produção crescente, o acúmulo de capitais e novos portos de 
comércio só lhes seriam garant idos se pudessem tomar a diante ira rápida e efe
ti va sobre seus concorrentes. Modelo de efetividade em termos do conhecimento, 
onde o real é o calculável, e o «como» e o «para que» substituem os «por ques», 
o mecanismo foi bem-vindo nesse meio. Suas benesses não tardaram a se fazer 
sentir entre aqueles que o receberam sem restrições e em vista de seu sucesso não 
tardou a se tornar hegemônico. 

Essa mistura de efetiv idade e teoria que lançava fortes amarras «obj etivas» 
e «determiníst icas» sobre a velha natureza teve que ser, entretanto, altamente 
propagandeada para se manter hegemônica. Já que o homem tornara-se senhor da 
sua história, e esta perdera seu status div ino e eterno, seu novo saber deveria 
ocupar a posição vacante. E por isso encontramos os pensadores do século XVII 
às voltas com uma di vina e eterna herança de rac ionalidade atribuída ao «mais 
sábio dentre os povos»: o grego (que como vi mos está longe da verdadeira 
história). 

Academias e sociedades científicas sob as mais diversas formas e patrona
tos, cursos e publ icações destinavam-se a divulgar e a tornar popular a c iência 
que, afinal, pretendia-se universal e ta lhada para trazer o progresso à humani
dade 18. Não estamos d iscutindo os efeitos até benéficos em termos de educação 
popular que esses programas t iveram nas regiões onde estava se dando o nasci
mento da c iência modema. Mas insistimos em frisar bem que tais benefícios se 
restring iam a esses pontos de origem, uma vez que basta olhar para as co lo
nizações fe itas por esses países para confirmar que o ideal que inclu ía toda a 
humanidade não era efetivo 19. 

H. Butterfield, historiador e um dos criadores do conceito de « Revolução 
Científica» dos séculos XV I e XV II , confi rma a existência de fOiies tintas pro
pagandísticas para manutenção e divulgação do «espírito c ientífico» nascido nes
ses séculos. Teria sido graças ao reforço dado pelos enciclopedistas e literatos 
franceses, j á no século seguin te, e não pelo seu desenvolvimento próprio, que a 
nova c iência ating iu, em grande parte, seu alcance e respeitabilidade. Biografias.,. 
notas, verbetes e e logios fúnebres a c ientistas feitos por esses homens que pouco 
ou nada haviam trabalhado em ciência repetiam o mesmo padrão heróico: 
« Parecia-se com a fala dos cristãos a respeito das conversões nos estágios inic ia is 
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do movimento religioso, quando um homem atrás do outro via a luz e mudava o 
inteiro cu rso de sua vida>> 20 . 

Ainda no princípio do século XV III , pouco impressionado com a ciência 
ocidental, e com sua balança comercial bem equilibrada, o Império Otomano -
herdeiro do sofisticado saber is lâmico - olhava com desdém para a Europa. 

Além dos grandes avanços da tecnologia bélica, nada mais parecia poder pro
duzir aquela ciência, mais tosca do que elevada. Seu único reparo, já de longos 
anos, era que as riquezas das novas terras trouxessem o poderio econômico 
necessário para perturbar a paz islâmica - o que acabou por confinnar-se 21. 
Naturalmente quando no século XIX deu-se o estabelecimento do domínio inglês 
e francês por quase todo Oriente, foram necessárias massivas doses de persuasão 
(e auto-persuasão) para convencer esses «iiTacíveis» seres orientais. Como fazer 
entender a um pobre ignorante, que não chegara naturalmente ao conhecimento 
«raciona l» e «objetivo», da superioridade intelectual e po11anto de comando, que 
tinha novos senhores? A força da ação, mas também a do discurso, se encan·e
garam de fazê-lo, como podemos constatar neste relato de um experiente inglês 
nas funções de colonizador: «Precisão é algo detestável à mente oriental. Todo 
anglo-indiano deve lembrar-se dessa máxima. Falta de precisão, que pode faci l
mente degenerar em inverdades, é de fato a principal característica da mente 
oriental. O europeu tem uma razão limpa; seus relatos de fatos nunca têm ambi
gü idades; é um lógico natural mesmo que nunca tenha estudado lógica; é por 
natureza um cético c requer provas antes de concordar com a verdade de qual
quer proposição; sua inteligência treinada funciona como parte de um meca
nismo» 22. 

Talvez se possa pensar que este estudo tente marcar exageradamente a crí
tica ao racionalismo-mecanicista, que deu origem à ciência- e as suas preten
sões de ter alcançado o saber objetivo, universal e único - exclusivamente pelo 
lado da história social da ciência. Seria bom lembrar apenas que, apesar de ter 
criado o ar da mudança, não foi o mecanicismo com seu cru determinismo que 
levou a ciência química até se u estágio de modernidade e prec isão com 
Lavoisier. Também nas ciências da vida houve dura resistência de vários séculos 
à eq uiparação da matéria viva com a chamada matéria «bruta», o que só fo i atin
gido com C. Bernard, que não era exatamente um mecanicista, ao conceder com 
suti leza alguns graus de liberdade ao estudo da «vida», para que este não se visse 
obrigado a entrar na dura cam isa-de-força do reducionismo cientificista. Isto para 
não repetinnos que cientistas do nosso século desmontaram o «detenninismm>, a 
«causa lidade» e a «objetividade» universais da ciência para criar a quântica. 
E, sem perder sua compostura científica, provaram existir várias vias para 
alcançá-la. 

Não ex iste, portanto, linearidade ou via única para o conhecimento, por 
mais racional que este seja. Este será sempre o fruto de uma «montagem», mui
tas vezes tendo como condições de contorno contingências de uma época. E estas 
deverão estar sempre entre o observador e o real - por vezes na seleção dos 
«dados», por vezes sob a forma do próprio aparelho possante com que fazemos 
nosso escrutínio da natureza. 
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Ao deixarmos de lado a via única para o saber racional, deixamos também 
de lado essa imagem da criança acompanhando linea1mente as várias «etapas do 
desenvolvimento» histórico do conhecimento humano. Não é plausível essa idéia 
de que recebemos pequenos gregos (ou talvez medievais), que transfonnaremos 
em «newtonianos», e que só a partir disto teremos «relativistas» ou «quânticos». 
O. Bohn, destacado tisico especialista em relatividade, chama a atenção para o 
tàto de que a criança, antes de ter noção absoluta das quantidades, ou dos inva
riantes num sistema, passa pela etapa dos «invariantes relativos» e comp011a-se 
como fazem aqueles que aprendem relatividade: «Pois ao fazê-lo nós cessamos 
de ver conceitos de espaço, tempo, massa, etc., como se estivessem represen
tando aspectos absolutamente permanentes e necessários do mundo, e, em vez 
disso, passamos a vê-los como se expressassem as inter-relações invariantes que 
de fa to existem em certos domínios da investigação» 23 . 

Em vista disso, teremos que tomar precauções máximas para, mesmo sem 
querer, não impingir à criança esse modelo preconcebido e que andou muito em 
voga (sua força analógica é de fato fascinante), pois ele está redondamente equi
vocado tanto do ponto de vista histórico como do epistemológico. Os cientistas 
nos ens inaram, muito sabiamente, que uma postura crítica interna ao próprio 
fazer científico ajudou-os no reformular deste sem fazê-los perder o trem da his
tória. Algumas sugestões possíveis para se poder seguir esse exemplo no ensino 
seriam que: 

a) A ciência fosse apresentada como uma montagem bonita e desmis
tificada, que a criança deverá preferi velmente aprender a operar com o mundo 
lá fora. 

b) As opiniões divergentes da criança fossem tratadas com consideração e 
reapresentadas a ela como outras formas possíveis de montagem. 

c) A criança não se visse obrigada a repetir os «passos» do grande cien
tista, pois isto a induzirá a idéia de linearidade e possibilidade única de 
raciocín io. O que, além de interferir grandemente em sua criatividade, pode 
desanimá-la pelo longo e invariável cam inho que ainda tem a seguir. 

E mais um sem-número de itens que ficam abertos à reflexão de cada pes
soa e ao debate comum. Talvez este seja um bom ponto para começarmos a 
repensar um ensino não dogmático da ciência, antes que «um aventure iro lance 
mão» ... ou que o desinteresse o faça. 

NOTAS 
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WHY THINGS ARE OBJECTS OF THE SIGN 

An exegesis of Peirce' s writings on the notion of the object is not the aim 
of this paper. This has already been done in at least two of my published miicles 
on the subject (Santae lla 1989 and 1992). The intention of this paper is to turn 
Peirce 's notion of the object understandable in s imple terms. This attempt finds 
its justification in the conviction that Peirce's object of the sign is one of the 
most important theoretical bridges to overcome the powerful cmiesian heritage 
with its divis ion ofthe world into two separate realms: the realm ofthings on one 

side, and the rea lm of signs on the other. 
Among the very large number of definitions of <<sign» - variations, as it 

were , on the theme - left to us by Pe irce, there is one which particularly pleases 
me, in that it allows us to perceive if not ali , then at least a large part of the 

complexities which reside in the notion of sign: 

A s ign endeavours to represent, in pa rt at leas t, an Object, which is 
therefore in a sense the cause, or determinant, of the sign even if the sign 
represents its object falsely. But to say that it represents its Object implies 
that it affects a mind, and so affects it as, in some respect, to detennine in 
that mind something that is mediately dueto the Object. That determination 
of which the immediate cause, or dete rminant, is the Sign, and ofwhich the 
mediate cause is the Object may be termed the lnterpretant (CP 6.347). 

Wh at immediate ly draws our attention in this definition - and that, 
perhaps, is why I like it more than other definition s - is the number of type 
modalit ies there in contained, such as: «in pa1i at least», «in a sense», «in some 
respect». Thi s indicates the marg in of ind ete rminacy which surrounds the 
d efi nition. Alth ough rig orou sly logica l, the re are at least two sources of 
indetermin acy in it: in the re la tionship between sign and object, and in the 
re lationship between sign and interpretant. Bearing this in mind, one may extract 

from the definition that: 

I. the sig n is determ ined by the object - that is, the object causes the s ign; 
but .J 

2. the sign stands for the object, and. that is why it is the sign; 
3. the sign can only represent the object in part; 
4 . this can even be a fal se representation; 
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5. to represent the object means that the s ig n has the power to affect a 
mind; 

6. the effect - potential or effectively produced - is known as the 
interpretant of the sign; 

7. the interpretant is immediately determined by the sig n, and mediate ly 
determ ined by the object; that is, 
8. the object a lso causes the interpretant, but by way of the mediation of the 
sign. 

ln short: the sig n is something (anything) which is determ ined by some 
other thing which it represents; this representation produces an effect, which can 
be of any type (feeling, action or representation), in an actual or potential mind, 
human or otherwise. This effect is known as the interpretant of the sign. To 
fu nction as a s ign, it is suffici ent that one thing, any th ing whatsoever, of 
whatever type - whenever it enco unters a mind, some effect will be produced 
in that mind. The effect wi ll always possess the natu re of a sign, or quasi-sign. 
This is called the interpretant. 

Although the explanations above are still a long way from the full sutlety 
of the deftni tion of the sign, I do not intend to go further into the matter. What 
most deserves our attention here is the object of the sign. ln an a rticle entitled 
«The object and the ultim ate causation in Peircean Semiotics», Helmut Pape 
( 1989:1) had the foll owing to say: 

I defend the c la im that Peirce's themy of signs is based on a themy of the 
object, and because of the systematic importance of sem iot ics, the theory of 
th e object is c ruci a l for the who le a rchitecture and des ign of hi s 
philosophy. 1t connects the theory of signs and h is symbolic logic with h is 
pragmatis m and hi s c lass ificat ion of the sc iences w ith h is idea listic 
metaphys ics. ln particular, I will show that the concept of an object of the 
sign is crucia l for h is analys is of the intentiona lity of signs. For Pe irce, it is 
the object that governs and unifies the t ri adic s ign relation. 

With the exception of the re ference to «idealist metaphysics», a somewhat 
problematic attribute when there appears to be an increasing consensus w ith 
regard to Peirce' s real ism (cf. House 1992), or better, his objective idea lism, 1 
fu lly agree with Pape as to the importance which he gives to the object of the 
s ign. ln fac t, it is the questions re lative to the object which are linked to the 
ontological and even epistemological discussions of the s ign uni verse. 

The first step toward our understanding of what, in the tr iad, is known as 
the object is not to confuse it strictly with anythi ng wh ich we might understand 
by «thing». The sign may denote a perceptible object (which wi ll probably have 
some identi ty w ith a thing), but it can a lso denote an object which is only 
im aginable, or even one which cannot be imagined. ln the end, the sign may 
denote any object, be it in dream or halluc ination, in most cases the object is not 
something which can be individua lized. It is rare for s igns to have j ust one 
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obj ect; it is almost a lways a case of complex objects. Be ing thus, it is a lso 
impossible for the object to be confused w ith the vague notion of the referent. 
After a li , an object is something which a sign may denote, to which a sign may 
be applied - an abstract idea in science, a situation either real or ideal ized, a 
type of behavior, a film, even a dream, a flicker of light, etc. 

To open up the way within the labyrinth if the possible variations in the 
noti on o f object, we have first to understand that the object is som ething 
d ifferent from the sign. But th is is only valid for the genuine sign - that is, the 
triadic s ign - and of no more than relative value for degenerate s igns. This 
distinction between genuine and degenerate s igns is based on the categories. 
When the triad is genuine, s ign-object- interpretant, in the sense that a s ign 
represents an object, itself a s ign, and produces in lhe interpreting m ind an effect 
or interpretant which a lso partakes of the nature of a sign, then it is called a 
symbol - in the Peircean sense, that is, a sign of law or a conventional sign. 

Let us take as an example a word, a common noun, any common noun -
«stan> wi ll do very well. The object of this word is nota star which we can see 
in the sky. Obviously the sky that is seen in the sky can be re ferred to by the 
word «star», yet for this purpose we would have to put a demonstrati ve pronoun 
before the word «star». lt is th is pronoun which has the power to indicate «that» 
star, to wh ich we can point at. Without the pronoun, which functions as an index, 
the word «stan> can not refer to a particular star, but to a type ofthing, that is, to 
someth ing which has a character as general as that of the word itself. 

Simila rly, the interpreting effect, or interpretant, which the word «Star» 
produces is as general as the word itself - that is, it is another symbol. lf anyone 
should ask what is a star, to answer we would have to use something I ike a 
synonym, exactly as we find in the dictionary. Thus the meaning of the symbol 
is another symbol. Here we have the explanations of what a re lati vely genuine 
sign is. I say «relat ively» because the symbol is, by necessity, abstract and 
gene ral , and the simple fact of be ing actuali zed in a repl ica, in which it is 
materia lized, at once produces the loss of its genuine character, acqui ring some 
of the cha racteristics o f degeneration. That is, it comes to possess something 
situationa l, provisiona l, transitory, unrepeatable. 

When the sign is not something general like a word, but is a fact, exist ing, 
singular, here and now, linked to something e lse a lso ex isting, singular, then th is 
s ig n is of th e order of the second category, of secondness, and is called an 
«index». 1t is a degenerate s ign, for its entire ability to function as a s ign depends 
un iquely and exclusive ly on the dual, existential relationship, on the phys ical 
connection between it and its object, while the task of a possible inte rpretant of 
this sign is reduced to the simple statement of the existence of the connection. 
Thus it is that we know that black c louds mean imminent rain, that we can 
suppose the age of a person from the s igns wh ich mark the whole appearance of 
his or her face and body, etc. 4 

ln the case of the degenerate sign in its highest degree, what is displayed is 
a s imple quality, quality reduced to itself, cou lour w ithout form, sounds without 
me lody, a voice without speech, joy without thoug ht - just pure quality, 
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dissoc iated from any objectua lity, abstracted rrom that in wh ich it is embodied. 
Now qualit ies in themselves a re hi gh ly suggestive. T hey may resemble 
someth ing e lse, but it is only when an interpreter of some sort establishes a 
relationship of comparison between one quality and another that the quality wi ll 
be able to funcion as a sign. lt wi ll be in the place of another qual ity, due to a 
commonness of qualities between itself and the other. This is what Peirce called 
an icon. A type of sign which functions as such on ly in virtue of the attributes 
that it possesses, and wh ich can in some cases be s im ilar to the attr ibutes o f 
someth ing e lse. When the simila rity is established, then it funct ions as a sign. 
Here we a re in the universe of suggest ions, of hypotheses, of conjectures; a 
realm of undefin ed, vague, weakly determined phenomena, but with a powerful 
appeal between the sensory and the imaginative. 

More than just being othe r than the s ig n, the object is also that w hich 
determines the sign. This is a key notion: the object determines the sign. Even so, 
it is a second in relation to the sign . The cause or determinant of the sign is a 
second, because it is the sign which occupies the position of fi rst logical element 
in the chain, being that which represents the object. This seems that, in the face 
of any phenomenon of any sort whatever, our aprehension of the phenomenon 
always and inescapably comes about through the mediat ion of the sign. The sign, 
however, is logically a first, that which we call a phenomenon is semiotically the 
object of the sign- an object which, in its own tum, determines the sign. It is 
to the object that the sign owes its existence. 

Anything which appears to the m ind produces an effect in that mind. This 
effect is a fi rst in relation to that which appears. ln its apprehens ion ofthat which 
appears, the mind immediately reacts, produces something. This something is a 
first, and that which causes the effect is a second. That means: the s ig n, effect, 
arises as a fi rst , w hile that whi ch causes the s ign - its object, appears as a 
second. The logical primacy is that of the sign, but the real primacy is that of the 
object. The object is a determinant, but appears to us on ly through the mediation 
ofthe sign. We are mental beings; the sign is a fi rst because that which the mind 
produces comes immediatelly before. Th is is the idea of med iat ion . But to 
unde rstand it in Peircean terms, it must be taken into account that the effect 
which the mind produces does not necessari ly have to be rationa l. It can be in the 
levei of purely physical reaction, or it can even be a mere feeling, with ali the 
fi·ailty proper to a fee ling. 

Thus it is that the sign represents the object because, in some way, it is the 
object itse lf which dete rmines this representat ion. However, that wh ich is 
represented in the sign does not correspond to the whole to the object, but only 
to a part or aspect of it. The s ign is incomplete in re lat ion to the object. 

Let us imag ine a thorough ly concrete example. You are a witness to a car 
acc ident which happens before your eyes, on the other side of the street, while 
you are stopped at lhe comer waiting for the lights to change. As one may see, 
in this example your w itnessing as such belongs to secondness - that is, to the 
world of s ingu lar occurrences. I w ish to call attention to th is because, when 
dea ling w ith any event, any leve i of secondness, it is easier to work with the 
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exemplification of a concept. But togo on with the example, it may be seen that 
between the accident as it happens before you, and your witness ing of the 
accident, there is a cet1ain measure of d ifference. Your witnessing does not 
correspond exactly to the event; th ere is a disparity between the two. Your 
pat1icular angle of vis ion, the distance between you and the event, your levei of 
attention or distraction, the thoughts going on in your mind at the exact moment 
- these have given you a relative point of view, inevitably incomplete, fa llible. 
The sign - that is, your witnessing is someth ing different from the object, the 
acc ident as such, notwithstanding the fact that the two are d irectly, existentially 

connected. 
Let us imagine a sequei. You are so shocked by the case that when you get 

home, you begin to tell your sister ali about it. Your report is ve rbal. That means 
that you have to move from a levei of dom inance of secondness (the witnessing 
in itself) to a levei o f re lative ly dominant thirdness (the repot1). I say «relatively» 
because the object is over and done with, that is, it is no longer the occwTence 
itself but the witnessing to that occurrence. We sha ll see !ater that, so as to 
clarify th is d ifference which, in the end, always exists in the relation between 
sign and object, Peirce created the distinction between immed iate and dynamic 
objects, and a lso worked with the notion of collatera l experience, itself necessaty 
for an understandi ng of the relation between sign and object. 

Now when you begin to tell your sister what happened, you must have 
command over the system of signs- in this case your native language so as to 
be able to carry out the communicat ive act. At this point the gap between the 
sign (your report) and the object (your test imony of the eve nt) widens even 
further. lf the repot1 were to be made a year !ater, tricks of memory would create 
an even greater gulf. But note: in the example above, though the sign is a rep011 
made up of words, which are symbols, the object is someth ing which existed, 
which in fact ocurred. Th is means that the report will be full of degenerate 
symbols, symbols which function as indexes, such as demonstrative pronouns, 
adverbs of place and t ime, personnal pronouns and so on. 

So let us imagine the object of this text which you are reading now. The 
object here is no longer a case of an existing event, g iven that what I am ttying 
to do in this case is to convey an understanding (interpretant) at which I arrived 
about the object of the s ign in Peircean semiotics. The object here is a complex 
set of varied situat ions in which I read and attempted to understand the texts of 
Peirce, but these situat ions alone do not add up to the object of th is s ign. There 
are, too, a li the situat ions of discussion with students, classes wh ich I have given 
on the subjec t, readings of secondary b ibliog raphies- that is, of other 
interpretants - presence at congresses, and a who le multi plicity of othe r 
components which escape from my mind now but which help to make up the 
object of this sign. Now the difference which exists between this sign, the texf 
which I am enunc iating here, and its objects now defies any sot1 of measurement. 
The cotTespondence which may be chance ex ist between the two is a problem of 

the interpretant which I shall not discuss here. 
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lf there is always a disparity between the sign and object, if there is always 
an unreduceable diversity between the two, if the sign is one thing and the object 
another, th is means that we may have other means of access to the object, in 
addition to the access provided by a given sign. The ways of access wh ich do not 
depend on that specific sign were called by Peirce «collateral expericnce» -
which, it should be noticed, absolutely does not mean immediate access without 
the mediation of some sott of sign, whether that sign be genuine or degenerate. 
Through collateral experience Peirce wished to say that there are other typcs of 
access to the object which are not reduced to that wh ich is given by a single sign. 
I am taking our time on this question because it is of substantial importance for 
our understanding of the fallibi li sm of our perceptive processes, that is, 
perception may have its failures, yet it can also be corrected if we have a variety 
of types of access to the object of perception, the percept. 

For now, however, it must be kept in mind that, depending on the type of 
sign - on whether it is a symbol , index or icon- its object will a lso be 
different in its nature. This explains why the object's being something different 
from the s ign has to be taken in relative terms. ln the case of the index, for 
example, the sign is almost always part of the object, in such manner that the 
index is not necessari ly diffe rent from its object. ln the case of the icon, 
however, this difference wi ll no longer make the s lightest difference, s ince in the 
icon we are always dealing with s imilarities. lt is these which are responsable for 
the connections which may by chance exist betwcen the sign and the object. 

For a better understanding of the concept of object, however, we have to 
take into consideration that there are two kinds of object: the immediate object 
and the dynamic object, which are different in their nature depending on whether 
the sign is an icon, an index ora symbol. ln general tetms, the imm ediate is the 
object as it is represented in the sign, which depends on the way in wh ich the 
sign represents it, in other words, it is the object which is intemal to the sign. The 
dynamic object is the object which is outside the sign and wh ich, there outs ide, 
determines it; it is that object wh ich, by the very nature of things, the sing cannot 
express, being only ab le to indicate it, while it is up to the interpreter do discover 
it by co llateral experience. 

Thus the dynamic object has autonomy, whi le the immediate object exists 
only within the sign. But s ince we have no access to the dynamic object by 
means other than the mediation of the s ign, it is the immediate object, that which 
is within the sign, which truly presents the dynamic object to us. The dynam ic 
object, as suggested by its vety name, will not depend on one sign only. lt can be 
represented in an infinite number of ways by the most various types of signs. 
This is why I always say that the fever of life, the turning-point of what is alive, 
so to speak, will not tit in any s ign exactly because it is the turning-point. The 
dynamic object is infinitely determined. Each sign represents just some of its 
determinations. This distinction between dynamic and immed iate object is an 
ingenious one, and is vitally necessary for the notion of object to make any 
sense. 
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Let us th ink of an example: the Princess of Wales, ex-Lady Di. Everyth ing 
which has been said about that princess, the endless photos in endless variation, 
the clothes never worn twice, the constant change of h a ir style, the unauthorized 
biographies - these are ali signs, each of which presents the princess in a 
particu lar mode, partia!, incomplete. A photograph has characteristics of its own, 
different from those of a film of the princess, which, in turn, is different from a 
written biography. Each type of sign, with its own particular way of representing 
the rea l I iving woman, does not completely represent her. 

What the distinction between immediate and dynamic object in the end 
demonstrates is that the immediate object functions as a mediation between the 
sign and the dynamic object. To put it briefly, if the sign is detetmined by the 
object, then there must be some correspondence, of some type, between that sign 
and its determ ination. ln other words, the sign can on ly represent its object 
because there is something in the s ign which makes it capable of being applied, 
of denoting this object. 

What ali this adds up to is that the immediate object is in fact the dynamic 
object - not the dynamic object in itself, but as the sign causes it to appear 
(levei of firstness), as the sign is connected with it (levei of secondness), and as 
the sign causes it to be known, or allows us to know it (levei of thirdness). And 
so, if the sign is an icon, its immediate object will be a descriptive (that wh ich 
represents its dynamic object by declaration of its characters) and its dynamic 
object will on ly be a possible. lf the sign is an index, its immediate object will be 
a des ignative, or a denotative, ora denom inative or an indicative, and its 
dynamic object will be an occurrence. lf the sign is a symbol, its immed iate 
object will be a copulant, of which «if... then» is the best example, while the 
dynamic object wil l be a necessitant. 

ln the case of the symbol, the dynamic object wil l be the object in the 
relat ionships in which an unl imited and final study would show it. But as we can 
never know what thi s final study is, we only know the immediate object of the 
symbol, wh ich is that which the symbol denotes of its dynamic object ata certain 
point in the sem iosis. Thus it happens that I must confess to the reader that this 
paper, for example, will only be able to convey a cettain stage, where I am now, 
of my knowledge of the Peircean theoty of the object. lndeed, the immed iate 
object of any text as a rule does not even rcach this levei, since we always know 
a litt le more of an investigation than we in fact manage to transmit in a text. 
There a re factors such as the struggle with language, fatigue, certain 
discouragements and even disbeliefs, which cause us to stop ata cettain stage. J. 
L. Borges said that we publish books so as not to spend our lives correcting 
rough drafts. 

With regard to the index, the examples are always easier to handle. Let us,~ 
take an example which Peirce himself Iiked to use: the weathcr-vane. What the 
immediate object of th is sign te lls us is not very much - on ly whether or not 
there is any wind, and, if there is, its direction and strength. Now everything else 
we may wish to know about the wind (the dynamic object) can come to us only 
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through other immediate objects of other signs. And even so, some aspects will 
always be left over to be presented by yet further signs, and so ad infinilum. 

As to the icon, its immediate object is its own materiality. The fi rstness of 
any thing is the material of which it is made. Shou ld it happen that this 
materiality d isp lays sim ilarities of quality with the qualities of other 
materialities, then the dynamic object will be created a posleriori. at the moment 
in which an interpretani establishes the connection of sim ilarity wh ich links these 
qual itites. 

Thus I feel that we have a reasonably complete synthesis of the objects of 
the sign, an indispensable step toward the understanding of why it is that what 
we cal! «things», without any exception, fi li the role of objects of signs. 

REFERENCES 

HO USER, N. (ed.) ( 1992). The Essenlial Peirce. Bloomington: Indiana Univcrsily Press. 
PAPE, H. (1989). Objccl and Final Cause in Pcirce' s Semiotics. Papcr presented in C. S. Peirce 

Sesquicentennial Congress, Harvard, USA. september 1989. 
PEIRCE, C. S. (1931-58). Co/lecled f'apers. vols. 1-8, C. Hartshorne, P. Wciss andA. W. Burks 

(eds.). Cambridge. MA: Harvard University Prcss. 
SANTAELLA-BRAGA, L. ( 1989). Charles S. Pcirce' s Object (of the sign). I'S 49, 53-58. 
-- ( 1992). An lntroduction to Peirce' s Notion of thc Object of the Sign. Cru:eiro Semiótica. 

44 

SEMIÓTICA E CIÊNCIAS 

COGNITIVAS 



BRENO SERSON 

Pontificia Universidade Católica de São Paulo 

O CICLO ABDUÇÃO, DEDUÇÃO E INDUÇÃO 
EM C. S. PEIRCE E SUA IMPORTÂNCIA 
PARA A EPISTEMOLOGIA DAS CIÊNCIAS COGNITIVAS 

1) Introdução 

Neste trabalho abordam-se alguns pontos da semiótica peirciana, vistos a 
partir de uma perspectiva epistemológica. Mais precisamente, procura-se expor e 
desenvolver a dist inção entre abdução, dedução e indução, originalmente for
mulada e desenvolvida por C. S. Peirce entre os anos de 1860 e 191 O. 

Para Peirce, toda ação inteligente - todo pensamento, toda aquisição ou 
transmissão de conhecimentos, todo raciocínio científico e tudo o que chamamos 
atualmente de «processamento cogn itivo» - é de natureza inferencia l. Por mais 
complexa que seja, toda ação inte ligente compõe-se e pode ser reduzida a uma 
combinação de formas inferenciais e lementares denominadas argumentos. Os 
argumentos são de três variedades, abdução, dedução e indução, todas corres
pondendo a proposições condicionais do tipo se/então. As três variedades dos 
argumentos, distintas e itTedutíveis entre si, constituem portanto as fotmas lógi
cas mínimas de todo e qualquer ação inte ligente. 

Além disto, a dist inção entre abdução, dedução e indução fundamenta a 
teoria geral da investigação [inquity ]. Esta última repousa precisamente sobre a 
form alização de um ciclo comum a todo processo de aqu.isição de conhecimen
tos: abdução/ dedução/ indução/ abdução. Por ser extremamente geral, a teoria 
geral da investigação pode descrever, em um plano estritamente lógico, tanto um 
s istema cognitivo biológico ou attificial (perspectiva cognitiva), como também 
uma comunidade cient ífica trabalhando com um método estabelecido (perspec

tiva epistemológica). 
Iniciaremos este trabalho descrevendo brevemente a semiótica, o pragma

tismo e a metafísica peirciana, com vista às suas contribu ições potenciais às ciên
cias cognitivas (seção 2). Após esta breve visão de conjunto, a silogística será 
o meio esco lhido para estruturar nossa primeira abordagem dos argumentos 
(seção 3). A abdução, a dedução e a indução serão em seguida consideradas em• 
termos epistemológicos e de lógica da ciência (seção 4; as subseções 4.1 , 4.2, 4.3 
trazem precisões sobre cada um dos argumentos). Enfim, abdução, dedução e 
indução serão analisadas em tetmos mais propriamente semióticos, como sendo 
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um tipo preciso de signo (seção 5). Nesta última seção, em observações breves e 

em notas, apontaremos alguns aspectos semióticos do tratamento dado aos argu

mentos pelas ciênc ias cognitivas (através de seus paradigmas atualmente domi

nantes, cognitivismo dito «clássico» e conexionisrno). 

2) Semiótica, pragmatismo e metafísica peirciana 
e as ciências cognitivas 

A extraordinária riqueza e fecundidade do pensamento de Peirce, têm sido 
muito pouco exploradas em termos científicos 1• Além das distinções ícone/ 
índice/ símbolo e «type/ token», a distinção entre abdução, dedução e indução 
constitui uma das poucas a lusões a Peirce nas ciênc ias cognitivas. Este campo 
interd iscipl inar poderia todavia beneficiar-se, de modo mais consistente, de com
plexas e ricas e laborações teóricas peircianas, entre as quais a semiótica, o prag
matismo e a metafisica (que Peirce não hesita a chamar de científica). 

-a semiótica peirciana é urna teoria poderosa e unificada da representa
ção, da inferência e da sign(frcação, com alcance muito superior a outras sernió
ticas que podem ou são atualmente exploradas pelas c iênc ias cognitivas 2• Entre 
estas, encontramos sem ióticas que poderíamos denominar «folk» e «ad hoc», 
ass im como sem ióticas mais estruturadas, inspiradas na lógica clássica ou nas 
teorias de Saussure ou de Frege. Não obstante, devemos assinalar que a sem ió
tica peirc iana influenciou, embora superficia lmente, teóricos importantes para as 
ciências cognitivas, tais como Jakobson, Chomsky e Quine (apesar de ter sido 
geralmente pouco ou mal lida por autores como Eco ou Morris) . 

Mais a inda, nos dias de hoje começa-se a reconhecer a importância de 
pattes essenciais e interconectadas da semiótica peirciana; tem sido va lorizadas, 
por exemplo, a lógica do vago, a semântica teórica de jogos [game-theorethical 
semantics] , a teor ia dos atos de linguagem e a pragmática da comunicação 
(cf. Brock 1979, 1980, 1981, Hintikka 1983, Hilpinen 1983). Ainda mais impor
tante, atenta-se enfim para a equivalência peirciana entre lógica e semiótica. 

Para Peirce, semiótica não é senão sinônimo de lógica; «Lógica é a filoso
fia da representação» ( 1.539) 3 ou ainda «apenas um outro nome para a semió
tica ... a doutrina formal ou quase-necessária dos signos» (Peirce 1977b: 45-46; 
ver também Peirce 1976: 20-21 ). Pode-se fac i !mente defender que o leitmotif de 
Peirce é a construção de uma semiótica enquanto método geral da investigação 
[inquiry] em c iência e em filosofia (veja Silve ira da Mota e Hegenberg in Peirce 
1977a: 9-33). Mas este método de investigação também caracteriza os s istemas 
cognit ivos (considerados em sua generalidade). Resulta que, além de um a teoria 
puramente epistemológica, a teoria não psicológica e não lingüística da cognição 
e da percepção de Peirce funda-se diretamente sobre a lóg ica assim concebida e 
generalizada a uma semiót ica. Esta última estende-se por sua vez (na metafísica), 
ao estudo de toda a f01ma de evolução e intenc ionalidade. 
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Como veremos, na medida em que consiste em uma relação triád ica entre 
três signos ocupando as posições de representamen, objeto e interpretante, 0 

signo triádico peirciano difere de todas as outras concepções usuais de signo 4. 

Para Peirce, um signo é toda forma de representação e inferência. A semiótica 
concerne portanto não somente os signos lingüísticos e assemelhados ou aqueles 
signos definidos no seio de um sistema lógico formal, mas toda espécie de signo, 
existente ou apenas concebível (p. ex. imagens visuais e acústicas, proposições 
da lógica matemática, hipóteses científicas). Mais ainda, ela os abrange todos em 
um mesmo esquema teórico, abraçando simultaneamente aspectos que denom i
namos usualmente de si ntáticos, semânticos e pragmáticos. 

Todavia, é somente no tipo de signo que Peirce chama de símbolo - cor
respondentes aos termos, proposições e in ferências da lógica tradicional - que 
estes três aspectos mostram-se plenamente. Eles estão presentes cm cada uma 
das três partes nas quais Peirce - inspirado no an tigo trivium greco-romano -
divide a semiótica, considerando o tratamento dado aos símbolos enquanto ele
mentos de toda linguagem: (i) a gramática pura descreve a construção de toda 
linguagem ; (ii) a lógica strictu sensu ocupa-se da referência das linguagens à 
verdade; (i ii) a retórica pura trata dos métodos de comunicação e transmissão 
destas I inguagens em re lação à verdade veiculada (ver p. ex. Peirce 1977b, 29, 
32-37). As três partes da semiótica não correspondem portanto ao que denomina
mos usualmente sintática, semântica e pragmática, mas cada uma destas partes 
abarca estes três aspectos das linguagens em geral. 

A sem iótica muito tem a contribuir para as ciências cognitivas (ver Serson 
1990 e 1992). Por exemplo, e la pode explicar as relações entre processos de tipo 
perceptivo (de nível «baixo», envolvendo correspondências entre formas repre
sentadas, p. ex. visuais e acústicas, e um meio ambiente) e processos cognitivos 
propriamente ditos (de nível «a lto», envolvendo as propriedades composicionais 
das ling uagens naturais e formais). Como veremos, a estrutura semiótica do 
argumento descreve uma sintaxe das relações triádicas, o que pode expl icar for
malmente como toda atividade cogn itiva e perceptiva articula e envolve, em uma 
estrutura hierárquica bem definida, ( i) representação icónica de formas e reco
nhecimento de «patterns» com (ii) a representação proposicional e com (iii) o 
ato inferencial (que é possível, necessário ou provável). 

- o pragmatism o, com frequência interpretado em direções pouco afins 
às forn1ulações peircianas origina is, trata da significação dos símbolos e parti
culannente dos argumentos. O pragmatismo «faz com que o pensamento consista 
no metabolismo in ferencia l vivo de símbo los cujo sign ificado [ou conteúdo, 
substancia, purport] repousa sobre as reso luções condic ionais gerais para a ação 
[whose purport lies in the conditional general resolutions to act]» (5.403n). Ação 
deve aqui ser compreendida como a lgo ligado ao hábito mental que a determina 
e não apenas em si mesma, pois o hábito mental corresponde à maneira geral4 

segundo a qual agir-se- ia [would act] se certo tipo geral de ocasião ocorresse. 
Para o pragmatismo, ações e ocasiões não impmtam enquanto eventos singulares 
e absolutamente determinados (cf. 5. 18, 5.492, 5.538). 
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Visto sob outra perspectiva, o pragmatismo é o grande princípio regulador 
da lógica pei rciana, o conjunto de preceitos lógicos que deve nortear toda aquisi
ção, transmissão e pesquisa de conhecimentos: «considere que efeitos - que 
poderiam concebivelmente ter alcance prático- tem a concepção de um objeto. 
Então a concepção destes efeitos é toda a concepção do objeto» (5.402, tb. Peirce 
1977a: 59). Em termos epistemológ icos isto pode ser traduzido assim: pragma
t ismo é a metodologia lógica q ue governa o ciclo abdução/ dedução/ indução/ 
abdução. 

O pragmatismo precon iza que a construção de teorias em qualquer ciência 
deve estabelecer as consequências de se assumir (novas) hipóteses em relação 
ao corpus de proposições admitidas por esta ciência. Em suma, o pragmatismo 
orienta metodicamente o cientista na escolha, seleção e investigação experimen
tal de novas h ipóteses. É minimamente a este título que ele pode contribuir, 
metodologicamente, às ciências cognitivas. A esta contribuição gera l podemos 
todavia acrescentar contri buições espec íficas, epistemológicas e mesmo onto
lógicas. 

- a metafísica científica é uma das partes mais incompreendidas do 
legado peirciano. Trata-se de uma «heurística metacientífica» (Apel 198 1: 157), 
solidamente ancorada na lógica e no método pragmático, cuja finalidade princi
pal é pesquisar teorias e princípios gerais que possam, em últ ima aná lise, orientar 
os cientistas na elaboração do conteúdo de suas hipóteses sobre o mundo físico e 
psíqu ico. Para Peirce é psíquico todo o estudo que envolve uma teleologia. Esta 
últ ima é conceituada em torno do conceito de semiosis ou ação do signo e de 
uma «causalidade final ista triádica». Como será esboçado a seguir, nesta parte 
«psíquica» da metafísica encontramos uma teoria geral da evolução, que, como 
veremos, relaciona-se às questões de aprendizado, auto-organização e desenvol
vimento dos sistemas cognitivos. 

3) Abdução, dedução e indução: o ponto de vista silogístico 

O estudo dos argumentos no seio da teoria da investigação é o ponto culmi
nante da semiótica ou lógica peirciana. Antes de nos concentrarmos no estudo 
dos argumentos do ponto de vista epistemológico e semiótico, nós os anali 
saremos do ponto de vista s ilogístico. Este último ponto de v ista, que nos é natu
ralmente mais familiar, servirá para introduzir nossa problemática de manei ra 
simpl es 5. 

Em 1878, Peirce publica um artigo (2.6 19-29; Peirce 1977a: 147-1 64) colo
cando em correspondênc ia as form as elementares do rac iocínio - abdução, 
dedução e indução- e as três formas irredutíveis do silogismo. Esta correspon
dência é ulteriormente ampliada e parcialmente superada, mas não completa
mente abandonada. 

No contexto silogíst ico, hipótese ou abdução consiste na in ferência que 
nós podemos fazer quando nos deparamos com circunstâncias surpreendentes 
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que podem ser expl icadas pela suposição de que elas constituíam um caso de 
uma regra geral e quando então adotamos esta suposição. Um exemplo da fór
mula si logística da hipótese é portanto: 

Regra: 
Resultado: 
então, Caso: 

Todos os fe ijões deste pacote são brancos. 
Estes feijões são brancos. 
Estes feijões provêm deste pacote. 

Isto é quase o mesmo que dizer que, se sob certos aspectos dois objetos 
exibem uma forte semelhança, é possível inferir (i.e. fazer a suposição) que eles 
se assemelham também sob outros aspectos. 

A dedução, por sua vez, não é senão a ap licação de regras gerais a um caso 
particular, aplicação cuja fórm ula silogística clássica chamada Barbara é o pro
tótipo: H (Homem) é M (Mortal); S (Sócrates) é H; então Sé M. É bastante fácil 
notar que a premissa maior («todos os homens são mortais») constitui a regra; a 
prem issa menor coloca um caso sob a regra («Sócrates é homem»); a conclusão 
ap lica a regra ao caso e deduz o resultado. Para o nosso exemplo, temos: 

Regra: 
Caso: 
então, Resultado: 

Todos os feijões deste pacote são brancos. 
Estes fe ijões provêm deste pacote. 
Estes feijões são brancos. 

A indução não pode jamais, em todo rigor, ser colocada sob a forma de 
Barbara. Sendo uma generalização, e la é a inferência da regra a partir do caso e 
do resul tado. Part indo-se de um certo número de casos para os quais a lgo é ver
dadeiro, inferimos por indução que a mesma coisa é verdadeira para toda uma 
c lasse: 

Caso: 
Resultado: 
então, Regra: 

Estes feijões provêm deste pacote. 
Estes feijões são brancos. 
Todos os feijões deste pacote são brancos. 

Pode-se rapidamente constatar que, segundo a perspectiva adotada, a indu
ção é a inverscio exala da inferência dedutiva. A dedução, sendo uma inferência 
analítica, é a aplicação de uma regra, sendo a princípio necessária. Por outro 
lado, a abdução e a indução, sintéticas, são problemáticas, pois estas não passam 
respectivamente de uma inferência apenas possível (uma suposição do caso) e de 
uma inferência provável (a generalização de uma regra). 

A evolução do pensamento de Peirce conduzirá este último a criticar a con
cepção silogística da indução, de 1878, como a inferência de uma regra. Com 
efeito, a indução não pode senão asserir uma proposição condicional in futuro do 
tipo «Se nós selecionamos cuidadosamente um caráter predeterminado- p. ex' 
ser um feijão branco - assim como uma amostragem razoável de feijões de um 
pacote dado, nós podemos inferir que todos estes feijões seriam [would be) bran
cos». O uso do condicional é aqui de extrema importância, pois na prática das 
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ciências empíricas nós não nos defrontamos sempre com situações semelhantes a 
«um número finito de feijões de uma amostra ou pacote discreto e individuali
zadO>>, mas sobretudo com a situação contrária. 

Neste sentido, a indução não pode ser considerada simplesmente como a 
inferência de uma regra alua/mente válida; ao contrário, como nos lembram os 
trabalhos de Mendel, e la permanece de fato válida para, pragmaticamente, estu
darmos os caracteres das futuras sementes produzidas pe las d iferentes gerações 
de feijoeiros. Tal formulação liga-se a uma concepção - tardia na fi losofia de 
Peirce- que enfatiza a realidade dos possíveis (ver p . ex. 5.453 e 8.209, ambos 
de 1905). 

4) Abdução, dedução e indução: o ponto de vista epistemológico 
e o método científico 

Peirce foi um grande teórico do método da ciênc ia. A pert inência de seu 
trabalho re laciona-se sem dúvida aos mais de 35 anos passados por Peirce nos 
laboratórios (ver nota de rodapé I). Como enfat izado por Fisch, « Peirce was 
not merely a philosopher or a logician who had read about sc ience. He was a 
full-tledged profcssional scientist, who carried in to ali his work the concerns of 
the philosopher and the logician» (Fisch 1984: xxviii). 

Antes de passarmos ao estudo dos argumentos do ponto de vista epistemo
lógico, devemos distinguir um argumento no sentido restrito (como e lemento 
lógico mínimo e irredutível de um raciocínio, como visto na abordagem silogís
tica dos argumentos) do argumento no sentido amplo (enquanto etapa ou fase da 
investigação científica). Este último sentido é o que será estudado nesta seção. 
Quando analisarmos os argumentos do ponto de vista sem iótica, voltaremos 
então ao sentido restrito de argumento. 

Para Peirce, as três formas de ação inteligente e nossa experiência pre
g ressa constituem nossa úni ca esperança de prever, a part ir de um estado de 
coisas ou de eventos presentes, aqui lo que veross imilmente se passará no futuro. 
Do ponto de vista lógico, podemos dizer que, a partir de premissas supostas ver
dadeiras, esperamos chegar a conclusões também verdadeiras. Mas isto somente 
ocorreria até o momento no qua l a experiência presente não nos fizer pôr em 
questão a verdade de nossas premissas (ou mesmo os princípios formais de nosso 
raciocínio). Todos acreditamos que uma pedra jogada para o a lto cairá, e que a 
luz do sol não se apagará durante o dia. Crenças (beliefs] como estas, generaliza
das, guiarão nossa conduta futura; prestaremos atenção, por exemplo, para que 
um objeto jogado para cima não caia sobre nossas cabeças. 

Todavia, estas crenças - derivadas em última análise de meras hipóteses 
-devem ser consideradas crenças provisórias, mesmo se nós as tomamos como 
verda jeiras e as ace itamos como guias de nossa conduta futura em geral (e de 
nos· a experimentação c ientífica em particular). Dizemos que as crenças são pro
viso ias pois e las podem ser subvertidas a qualque r momento, mostrando-se ina
deq· .tdas face à realidade dos fatos «puros e duros» (p. ex., se lançarmos nossa 
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pedra com uma velocidade ta l que esta entre em órbita, ou se sobrevier um 
ecl ipse total do sol). Nestes casos teremos grandes surpresas e nosso estado de 
c rença será gravemente abalado. 

Quando surgem fatos contrários à nossa expectativa, somos obrigados a 
procurar uma explicação. Tal explicação será uma proposição hipotética que 
deve nos permiti r prever, em circunstâncias semelhantes, fatos surpreendentes 
semelhantes, seja como conseqüência necessária, seja como conseqüência muito 
provável. Toda teoria científica deve começar por este momento hipotético, rela
c ionando experiência prévia e previsão. Senão só nos restaria aceitar que haja 
eventos absolutamente desvinculados de leis, eventos absolutamente singu lares, 
inexplicáveis e misteriosos. 

Se não queremos admitir coisas inexplicáveis, devemos começar por adotar 
hipóteses que pareçam verossímeis e que possam tornar previsíveis os eventos 
futuros. Esta primeira etapa do método científico, concernindo a adoçilo de uma 
hipótese sugerida pelos .fàtos surpreendentes observados é chamada por Peirce 
de abdução (cf. 7.203), também denominada retradução ou s implesmente hipó
tese. Estes três termos podem aqui ser tomados por equivalentes, enfat izando-se 
que a abdução é uma etapa do método c ientífico e não apenas o resultado de tal 
etapa, isto é, a hipótese a dotada ( cf. 4 .541 n). 

Todavia, é a hipótese adotada que nos permi te passar às outras etapas do 
método científico. O pragmatismo, na acepção original de Peirce, não é senão a 
lógica da abdução, pois «toda a sig nificação de uma hipótese repousa sobre suas 
predições condicionais experimentais; se estas predições são verdadei ras, a h ipó
tese é verdadeira» (7.203). Tendo sido sugerida uma teoria por abdução, cabe 
agora à dedução obter desta teoria uma multiplicidade de conseqüências, conse
qüências que nos permitem prever que se nós realizarmos certos a tos, nós nos 
confrontaremos com certas experiências; a etapa seguinte consiste a realizar efe
tivamente tais a tos segundo um procedimento indut ivo ( cf. 8.209). Podemos 
ass im tà lar do grau de «previs ibilidade dos fatos» assegurado por uma hipótese, 
tanto maior quanto «pragmaticamente» mais poderosa for a hipótese. 

Segundo Peirce, temos então três momentos no c iclo que descreve o 
método c ientífico. Na primeira etapa, a abdução gera hipóteses. A segunda etapa, 
uma vez que uma hipótese é selecionada, consiste em traçar na imaginação todas 
as conseqüências, necessárias e prováveis, que seguem-se à adoção da hipótese; 
isto é a dedução. A terceira etapa, a indução, consiste em testar a hipótese e suas 
predições dedutivas, comparando-se os resultados experimentais obtidos com as 
predições originais. Outros fatos surpreendentes observados (não previstos por 
dedução), assim como diferenças entre previsões e resultados (obtidas por indu
ção), fecham o cic lo, conduzindo-nos à reformu lação da hipótese origina l ou 
ainda ao abandono desta e à consequente formulação de h ipóteses in te iramente 
novas. 

Esta descrição geral admite variantes nas d iferentes ciências. Os matemáti-·.f 
cos, por exemp lo, d istinguem cuidadosamente as abduções através da qual criam 
seus objetos, do raciocínio dedutivo graças ao qual operam sobre estes. A dedu
ção constitui o único tipo de raciocín io utilizado para se conc luir o quer que seja 
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em matemática. Para as ciências empíricas, apenas a indução, munida de seus 
critérios estatísticos e de «reprodutibilidade empírica», pode mudar as crenças 
da comunidade científica «empírica» em um dado momento (cf. 6.145). As 
meras hipóteses permanecem - idealmente - separadas das teorias científicas 
adm itidas enquanto não puderem satisfazer os critérios mencionados 6. Peirce 
chama por vezes a experimentação realizada sobre um diagrama hipotético de 
quase-indução (cf. 2.778), procedimento que «does not deal with a course of 
experience». A quase-indução, utilizada pelas ciências empíricas antes de passar 
a experimentos caros e laboriosos, é também a única «experimentação» realizada 
pelas ciências matemáticas. 

Examinemos as relações da abdução (ou retradução) com os demais argu
mentos, nas palavras do próprio Peirce: 

8.229 (191 O) When one contemplates a surprising or otherwise .per
plexing state of things (often so perplexing that he cannot definitely 
state what the perplexing character is) he may formulate it into a 
judgment or many apparently connected judgments; he will often 
finally strike out a hypothesis, or problematical judgment, as a mere 
possibility, from which he either fully perceives or more or lcss sus
pects that the perplexing phenomenon would be a necessary or quite 
probable consequence. 
8.230 {191 O) That is a retroduction. Now three tines of reasoning are 
open to him. First, he may proceed by mathematical or sy llogistic 
reasoning at once to demonstrate that consequence. That of course 
wi ll be deduction. 
8.231 ( 191 O) O r, second, h e may proceed still further to study the 
phenomenon in order to find other features that the hypothesis will 
explain (i.e. in the English sense of explain, to deduce the facts from 
the hypothesis as its necessary or probable consequences). That wi ll 
be to continue reasoning retroductive ly, i.e. , by hypothesis. 
8.232 ( 191 O) Or, what is usually the best way, he may turn to the con
sideration ofthe hypothesis, study it thoroughly and deduce miscella
neous observable consequences, and then return to the phenomena to 
find how nearly these consequences agree with the actual facts. 

Deve-se notar que a hipótese é um julgamento fraco e problemático, sendo 
apenas uma simples possibilidade de explicação. A dedução das consequências 
de uma hipótese é necessária, mas ela relaciona-se apenas a um mundo ideal, 
criado pela hipótese mesma, e semelhante ao mundo matemático. Por outro lado, 
quando nós voltamos aos fenômenos para verificar se (e quanto) nossas pre
dições estão de acordo com os fatos observados, nós entramos no domínio da 
indução (cf. 8.209). 

Em resumo, a abdução sugere simplesmente que algo pode ser, apresen
tando este estado de coisas como um diagrama, ícone ou análogo da experiência. 
A dedução prova que alguma coisa deve ser, reportando-se entretanto somente a 
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este diagrama hipotético criado pela abdução. Enfim, a indução mostra que algo 
é real e alua/mente operante, pois ela reporta-se diretamente à realidade obser
vada, isto é, ela testa em que medida as predições fundadas sobre uma hipótese 
estão de acordo com os resultados experimentais (cf. 5. 171 , 7.205, 8.209). 

Atentemos para outras re lações e diferenças entre as três variedades 
de argumentos, segundo a perspectiva do método científico (vide tb. Peirce 
1977b: 5-8). 

5. 145 (1903) [ ... ] Deduction is the only necessary reasoning. lt is the 
reasoning of mathematics. Is starts from a hypothesis, the truth or fal
sity of which has nothing to do with the reasoning; and of course its 
conclusions are equally idea l. The ordinary use of the doctrine of 
chances is necessary reasoning, although it is reasoning conceming 
probabilities. lnduction is the experimental testing of a theory. The 
justification of it is that, although the conclusion at any stage of the 
investigation may be more or less erroneous, yet the further applica
tion of the sarne method must correct the error. The only thing that 
induction accomplishes is to determine the value of a quantity. 1t sets 
out with a theory and it measures the degree of concordance of that 
theory with fact. It never can originate any idea whatever. No more 
can deduction. Ali the ideas of science come to it by the way of 
Abduction. Abduction consists in studying facts and devising a theory 
to explain them. Its only justification is that if we are ever to under
stand things at ali , it must be in that way. 

Peirce enfatiza aqui os segu intes pontos: toda idéia nova deriva da abdu
ção. A dedução tira conseqüências necessárias a partir do diagrama abdutivo, 
seja diretamente, seja por modificações que não modificam as relações pertinen
tes do mesmo diagrama (como quando em álgebra nós dividimos todos os mem
bros de uma equação por x ou, em geometria, nós traçamos linhas adicionais). 
Mas somente a indução exibe a propriedade capital de auto-correção pro
gressiva. Isto quer dizer que somente a experimentação, sendo indefinidamente 
conduzida, tenderá corrigir progressivamente nossas hipóteses iniciais (para um 
aprofundamento e uma crítica desta tese importante peirciana, vide Rescher 
1978: 1-17). 

Devemos considerar que as hipóteses não passam pelo teste indutivo sem 
modificações. Hi póteses inicia lm ente não refutadas pela indução não devem 
ainda assim ser cons ideradas absolutamente corretas; devemos dizer que elas 
parecem verdadeiras. Com freqi.iência, a indução não refuta uma hipótese in toro, 
o que sucede é que as hipóteses são gradualmente modificadas, aproximando-se 
mais e mai s da verdade. Peirce exempl ifica isto graças à teoria cinética dos 
gases, que começa com a hipótese de esferas microscópicas que co lidem i)() 

acaso ( cf. 7 .216); a experimentação subseqüente e toda a termodinâmica trazem 
modificações a esta primeira teoria, sem refutá-la in toto. Da mesma maneira, 
todas as antigas teorias sobre a circulação do sangue são refutadas por 
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W. Harvey no século XV II . Depois disto, graças à indução, muito se desen
volveu a hipótese inicial do grande médico inglês; todavia, os fundamentos da 
fisiologia da circulação de Harvey não foram e não serão provavelmente jamais 
refutados inlolo 7. 

4.1) Precisões sobre a abdução 

Existe uma condição fundamental para que nós possamos empregar a abdu
ção: trata-se de uma hipótese primeira ou postulado peirciano da abdução, pos
tulado que diz que todos os fa tos surpreendentes adm item uma racionalização e 
que não há nada que seja inexplicável em si. Todavia, a abdução é simplesmente 
uma «adivinhação» [guess], sem regras lógicas determinadas para sua formação. 
Devemos portanto completar o postulado com a afirmação segundo a qual nós 
podemos chegar à hipótese coJTeta (para um ciclo de investigação), com um 
número jinilo de adivinhações (cf. 7.2 19). Mesmo que isto não seja apenas uma 
«esperança» [hope], admitir o contrário, isto é, que devemos investigar um 
número infinito de hipóteses- correspondendo a fatos absolutamente inacess í
veis e inexplicáveis - significa obstruir a pesqu isa científica. «Don ' t block the 
road of inqui1y» é o princípio básico que deve, segundo Peirce, guiar a investiga
ção em qualquer domínio. 

Nossa capacidade de chegar a adivinhações «razoáveis», à «boa» hipótese 
(ou ao menos às boas hipóteses), em um tempo finito e partindo de um número a 
priori infinito de possibilidades de hipóteses, Peirce a relaciona com algo de 
natureza instintiva, qu e seria produto da seleção natural (cf. 5.172-73, Peirce 
1980: 46-48). Nossa capacidade de «insight», iluminada pe lo lume nalurale de 
Galileu (cf. 1.80-8 1, 2.753), permanece po11anto na origem última da abdução. 

Esta capacidade instintiva re laciona-se às crenças vagas, acríticas, pouco 
mutáveis e praticamente indubitáveis, que situam-se na origem de todo o pensa
mento humano (cf. o «criticai common-sensisnm, 5.504, 5.507, 5.440-52, 5.498 
e seguintes). Nós completamos esta «origem última» postulada por Peirce com o 
que denominamos «hábitos do raciocínio» e os definimos como um vasto con
junto de concepções gerais que associam nossa logica ulens a concepções meta
físicas implícitas. Podemos assim dizer que os hábitos de raciocínio fundam uma 
heurística de base cultural , cujos exemplos encontram-se no princípio da causali
dade, na navalha de Ockam ou na idéia de reprodutibilidade empírica. Se consi
derarmos as crenças como premissas que nos guiarão em nossa conduta futura 
em geral, face a situações particulares, os hábitos de raciocínio podem ser vistos 
como os postulados que guiarão a reflexão em geral na primeira elaboração de 
hipóteses. 

As justificativas para este acréscimo dos «hábitos de raciocínio» às crenças 
instintivas postul adas por Pe irce para explicar a abdução são as seguintes: 
enquanto que as últim as mudam muito pouco e muito lentamente (enquanto 
dados quase somente biológicos, inatos, cf. 2.753), os primeiros têm um caráter 
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sobretudo cultural. Podemos assim dizer que nós compa11ilhamos com os primei
ros Homo sapiens as mesmas crenças vagas, enquanto que nossos hábitos de 
raciocínio são muito diversos. Peirce afirma que os homens modernos, por 
menos cultos que sejam, utilizam uma lógica e uma fís ica aristotélica; ora estas 
últimas, por mais ingênuas ( «folk», «na"lve») que sejam, vão sem dúvida muito 
além das crenças instintivas (cf. 1.1 , 1.173; vide tb. Churchland 1986: 289-292). 

Isto dito, podemos compreender o papel desempenhado pelos hábitos do 
raciocínio na abdução. Estas se fundam e se associam, sem fronteiras nítidas, às 
crenças vagas e instintivas para explicar como as hipóteses que nós aventamos 
são bem mais corretas do que poderíamos esperar. Se nossas investigações cien
tíficas fossem como a brincadeira infantil de descobrir algo escondido respon
dendo com graus de «quente» e «frio», nossas hipóteses seriam logo de pm1ida 
surpreendentemente «quentes». De fato, ninguém procura inicialmente explicar 
um evento astrofísico como conseqüência de um espirro dado na Ch ina há um 
século, embora tal explicação seja uma hipótese, uma «adivinhação» tão válida, 
a priori, como qualquer outra. 

Acabamos de descrever os hábitos do raciocínio como uma espécie de 
lógica e de metafisica implícitas, que guiam nossa escolha de hipóteses. É impor
tante enfatizar que aforma dos hábitos de raciocínio corresponde ao que cha
mamos de procedimenlos analógicos precoces. Estes processos - ditos preco
ces por oposição às analogias adotadas tardia e deliberadamente na investigação 
- fazem com que as hipóteses aventadas para explicar um fato novo e sur
preendente sejam análogas às hipóteses confirmadas pela totalidade de nosso 
conhecimento prévio. 

Os procedimentos analógicos precoces compreendem as estruturas ou 
«patterns» dedutivos formais, assim como os «patterns» indutivos derivados de 
nossas experiências prévias. Dizemos então que estes «patterns» são aplicados, 
por analogia forma l, aos objetos representados pelos nossos diagramas hipotéti
cos. Hábitos de raciocínio e procedimentos analógicos precoces podem explicar 
- além do componente puramente instintivo postu lado por Peirce - certos 
fatos da história das ciências físicas, da evolução cognitiva da criança e da evolu
ção das atitudes dos hom ens de diferentes cu lturas face aos problemas concretos 
da existência. O denominador comum destes processos pode ser descrito pelas 
palavras convergência, potenciação e crescimento não meramente somatório. 

4.2) Precisões sobre a dedução 

A dedução é a forma de inferência mais estudada na lógica tradicional, 
constituindo a essência mesma do raciocínio matemático. A dedução opera sobre 
as relações formais entre objetos formais. Como diz Peirce, «it does not lead to 
any positive knowledge at ali , but on ly traces out the ideal consequences ofl 
hypotheses» (7.207). Neste sentido, além da concepção si logística já apresen
tada, a dedução pressupõe a abdução prévia (envolvida na construção do dia
grama da situação em foco), sendo estri tamente re lacionada com a realização de 
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transformações sobre o diagrama e/ou com a observação de re lações necessárias, 
antes não percebidas, entre as partes do diagrama. Estas relações são do tipo «se 
A é verdadeiro, segue-se que B o é também» (cf. 3.363, 3.556, 3.560) s. 

Nós exploraremos a seguir a distinção entre dedução provável (envolvendo 
relações de freqüência [rat ios of freq uency]) e dedução necessária, que não 
envolve tais relações. Limitemo-nos agora a enfat izar que esta última divide-se 
em dois tipos: corolarial, que tira sua conclusão pela observação di reta do dia
grama (como em um silogismo) e teoremática, que modifica o diagrama de 
maneira a tirar a sua conclusão a partir do diagrama modifica do (como nas 
demonstrações clássicas de Euclides; cf. 2.267). Tal distinção, em aparência tri
vial, tem sido recentemente apontada como uma importante contribuição de 
Peirce à fil osofi a das matemáticas (ver Hintikka 1983, Dougherty 1983 , 
Chauviré 1987 e 1988). 

4.3) Precisões sobre a indução 

A indução é o ún ico método de inferência que nos permite obter um conhe
cimento positivo do mundo que nos cerca e conhecer assim o que nós ainda não 
experimentamos. Ela nos permite prever «toda uma classe a pa1t ir de elementos 
desta classe e portan to o futuro a partir do passado» (Deledal le 1987: 26). 
O caráter essencial da indução é que ela infere um «seria» [would-be] a pa1tir 
de fatos si ngulares atuais e ex istentes. A coleção destes fatos é fin ita- pois é 
imposs ível rea lizar um número infinito de experiênci as singul ares - e disto 
resulta que a conclusão indutiva permanece sempre indefinida e jamais absoluta
mente ce1ta (cf. 8.236). 

Nós estudaremos a seguir os três tipos de indução descri tos por Peirce e 
que exibem um grau de «cientificidade» crescente; o rudimenlar, que simples
mente nega eventos que não acontecem usualmente (objetos lançados para o alto 
caem ... ), o qualilativo (isto é, a verificação experimental de uma pred ição geral) 
e o quantilativo (ou argumento fundado sobre o estudo de uma amostra tomada 
ao acaso, cf. 2.269). 

Como a teoria peirciana da indução co1Tesponde às grandes linhas da meto
dologia científica atual, nós privi legiaremos, nesta subseção, o estudo das dife
renças entre a abdução e a indução, diferenças sut is e que podem prestar-se a 
ambigüidades. Notemos inicialmente que a essência da indução consiste em infe
rir, a partir de um conjunto de fatos, outro conjunto de falos similares, enquanto 
que a abdução infere, a partir de fatos de uma espécie,ja/os de outra espécie. 

Em outras palavras, a indução infere a existência de fenômenos como nós 
já havíamos observado em casos semelhantes, enquanto que a abdução supõe 
algo de urna espécie diferente daquilo que nós já pudemos observar diretamente 
(ou ainda de algo de uma espécie que nós nunca observamos, cf. 2.640 e 2.642). 
Todavia, quando trata-se de uma questão de fatos existenciais, empiricamente 
observáveis, a abdução não é senão a fase preparatória do método científico, 
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enquanto que a indução é a fase fi nal. Peirce enfatiza (cf. 7.2 18) que nada con
tribuiu mais a criar idéias errôneas na lógica da ciência do que a ausência de dis
tinção entre os diferentes argumentos no raciocí nio científi co. Isto é parti
cu larmente nefasto quando tomamos a abdução e indução como um mesmo 
argumento: 

7.2 18 (1 901 ) Abduction and induction have, to be sure, this common 
feature, that both lead to the acceptance of an hypothes is because 
observed facts are such as would be necessarilly or probably result as 
consequences of that hypothesis. But for ali that, they are the opposite 
poles of reason, the one the most ineffective, the other the most effec
tive of arguments. The method of either is the very reverse of the 
other's . Abduction makes its start from the facts, without, at the out
set, having any particular theory in view, though it is motived by the 
fee lin g that a theory is needed to explain the surprising facts. 
lnduction makes its start from a hypothesis which seems to recom
mend itself, without at the outset having any particular facts in view, 
though it feels the need of facts to support the themy. Abduclion 
seeks a 1he01y. lnduction seeks for Jae/s. ln abduction the considera
tion of the facts suggests the hypothesis. I n induction the study of the 
hypothes is suggests the experiments which bring to light the very 
facts to which the hypothesis had pointed. 

Peirce atenta para o fato de que mesmo quando nós submetemos os fatos 
conhecidos a um exame minucioso, a fim de verificar em que medida estes estão 
de acordo com as hipóteses e em que medida ta is fatos nos demandam uma 
modi ficação das hipóteses, nós estamos ainda no domínio da abdução: 

7.1 14 ( 1903) [ ... ] That is a very proper and needful inquiry. But it is 
Abduction, not lnduction, and proves nothing but the ingenui ty with 
which the hypothesis has been adapted to the facts of the case. To 
take this for lnduction, as a great proportion of students do, is one of 
the greatest errors of reasoning that can be made. It is the post hoc 
ergo propter hoc fa llacy, if so understood. But if understood to be a 
process antecedent to the application of induction, not intended to test 
the hypothesis, but intendcd to aid in perfecti ng that hypothesis and 
making it more defini te, this proceeding is an essential pa1t of a well
conducted inq ui1y. 

5) Abdução, dedução e indução do ponto de vista semiótico 

Como j á dissemos, abdução, dedução e indução constituem as três varieda
des da classe mais complexa de signos, os argumentos. Tentaremos mostrar nesta 
seção, bastante exígua e densa, que os argumentos compõem-se de signos mais 
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simples (desde proposições e tennos, até signos indexicais e icôn icos), segundo 
uma estrutura s intática defi nida. 

É impo11ante repetir que, para Peirce, Lógica é sinônimo de Semiótica, e 
que signo é toda forma de representação e inferência. Imagens visuais e acústi
cas, proposições da lógica matemática, palavras, diagramas, hipóteses científicas 
são signos. Um signo é «algo, A, que denota algum fato ou objeto, B, para algum 
interpretante, C» ( 1.346). Um signo (S) representa um objeto (O) para um outro 
signo (o interpretante, 1). Este outro s igno I- um hábito ou lei mental - pode, 
enquanto signo, determinar um interpretante l i e este por sua vez um 12. A série 
I, II, 12 ... ln é potencialmente infinita e contínua. A atualização de uma tal série 
se denom ina semiosis. 

Em outras pa lavras: a idéia de representação corresponde para Peirce à 
operação de um signo (cf. 1.540). O «significado de uma representação não é 
senão outra representação» ( 1.339); um signo é portanto um medium, uma signi
ficação (Y) de um signo prévio (X); esta significação pode ter por sua vez outro 
signo interpretante corno significação (Z) e ass im infinitamente. 

Em um sistema cognitivo, a semiosis pode ou não dar lugar a uma ação 
(interpretante dinâmico); todavia a atualização da série resulta sempre em uma 
mudança de hábitos [habit-change], que é interpretante final da série. Entende-se 
que são as próprias leis que regem a interpretação de um signo que sofrem uma 
mudança (vide Peirce 1977b: 160-164). 

Vimos anteriormente que a relação triádica r (S, O, I) não é redutível à 
nenhum tipo de combinação de relações diádicas e que toda relação po liática 
pode reduzir-se a combinações de tríades. A noção de relação triádica, envol
vendo relações di ádicas e monád icas, fundamenta e ex pli ca o caráter irrevo
gavelmente vago e geral de todo signo, em extensão e em compreensão 
lógicas. Isto quer dizer que os princípios lógicos da não-contradição e do terceiro 
exclu ído não se aplicam completamente ao signo peirciano; o primeiro em vir
tude da sua vagueza [vagueness] e o segundo em virtude da sua generalidade. 
O «efeito» da sem iosis (facilmente exemplifi cado pela prática da investigação 
científica) consiste na redução do vagueza e no aumento da generalidade dos 
interpretantes em jogo (no caso, as le is e teorias cient íficas) 9. 

Tendo em vista a teleologia inerente à semiosis, Peirce pode estender sua 
teoria semiótica da cognição a uma teoria não psicológica do mental. Esta teoria 
também é tributária da generalização da teoria biológica da evolução, que se con
juga com a retomada da teoria aristoté lica da causalidade final (interpretada 
como «causalidade triád ica» em oposição à causalidade eficiente, mecân ica e 
diádica, de ação/ reação). Como dissemos, esta extensão tem por resul tado uma 
teoria metafís ica que nós podemos compreender - no contexto de nossas preo
cupações contemporâneas - como um a teoria geral da evolução dos sistemas 
cognitivos (isto é como uma teoria da intencionalidade ligada aos sistemas auto
-organizativos). 

Peirce estabelece várias class ificações e divisões de signos. A divisão mais 
importante divide os signos em ícones, índices e símbolos 1o. Em termos mais 
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técnicos, os símbolos compõem-se de signos icôn icos e indexicais, segundo uma 
sintaxe bem precisa (vide Peirce 1977b: 48-59). Como já visto, sob a denom i
nação «símbolo» Peirce situa os termos (visto como funções proposicionais), 
as proposições (não apenas lingüísticas, e os argumentos (vide Peirce 1977b: 
7 1-76). Estas três formas de símbolos são genera lizadas e assim ii adas a uma 
estrutura sintát ica comum, do tipo sujeitos (índices + predicado (ícone)+ relação 
triádica que os une (p. ex. Eva, maçã, Adão: suj eitos/índ ices, _ dá_ a_: predi
cado trivalente/ícone). Graças à lógica das relações, Peiree pode mostrar que um, 
dois ou três índices devem «saturar» os predicados simples. Pois os predicados 
- vistos tais como fotografias «mentais» superpostas e fundidas - só podem 
assumir uma das três variedades seguintes: monova lentes (ex.: _ é azul), biva
lentes L choca-se com_) ou trivalentes (como o exemplo da maçã), já que toda 
polivalênc ia reduz-se a combinações das formas tri ádicas mencionadas (ver 
Peirce 1980: 95-96). 

Graças aos índices, um símbolo pode denotar e referir-se a algo no uni
verso comum ao emissor e ao intérprete do símbolo. Os quant ifi cadores peircia
nos «any» e «some», enquanto casos extremos de índices, ampliam o sentido 
dado aos nossos quantificadores un iversal e ex istencial. Já os componentes icôni
cos do símbolo, constituindo predicados, são responsáveis, em última análise, 
pelo caráter de generalidade próprio ao símbolo, permitindo-lhe de conotar uma 
forma. Para Peirce, um conceito envolve a abstração (dita hipostática) de uma 
forma originalmente dada na percepção 11. 

Os ícones são imagens gerais, espécies de fotos compostas ou protótipos 
subjacentes aos conceitos. Contra sensualistas como Berkeley, Peirce sustenta 
todavia que o conceito de «triângulo» envo lve um ícone geral - que chama
remos mais abaixo de «legiss igno icônico» - que não é nem isósce les, nem 
escaleno nem retângulo (ver Pei rce 1977b: 3 19-33 1) 12. Se por um lado Peirce 
insiste que sem man ipulações e operações sobre ícones não pode haver racio
c ínio inteligente, ele adm ite que os raciocínios analíticos, do tipo silogístico, 
podem ser reproduzidos por manipulação de índices através de regras discretas 
(como veremos adiante, isto tem conseqüências para as ciências cognit ivas). 

Nós já insistimos bastante sobre a idéia peirciana que toda ati v idade cogni
tiva e perceptiva corresponde a uma inferência altamente complexa, que pode, 
não obstante, ser logicamente reduzida a combinações dos três tipos elementares 
de inferências, a necessária (dedução), a provável (indução) e a somente possível 
(abdução) 13. As inferências elementares envolvem por sua vez signos icônicos, 
indexicais e s imbólicos, em uma estrutura hierárquica definida. 

Para explicar esta estrutura hierárqu ica (de interesse preciso para as ciên
cias cognitivas, como já mencionado), comecemos por ordenar triadicamente os 
signos. Exporemos então as I O classes de signos, que derivan.l desta ordenação.:. 
sob a forma de uma estrutura hierárquica (cf. 2.254-65 ou Pwce 1977b 48-58). 
Os signos são triadicamente ordenados segundo (i), suas naturezas intrínsecas (R I 
(S) [t.a relação]), (ii) as re lações diádicas signo-objeto (R2 (S, O) [2.a relação]), 
(iii) as relações triádicas signo-objeto-interpretante (R3 (S, O, I) [P relação]) 14. 
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rehtçào RI (S) 11."1 R2 (S, O) 12.•1 RJ (S, O, I) IJ." I 

RI (S)[I•] QUALISSIGNO ÍCONE REMA (tem1o «generalizado») 

R2 (S. 0) [23 ] SINSIGNO ÍNDICE DICENTE (proposição <<generalizada») 

RJ (S, O, I) 13.8 ] LEGISSIGNO SÍMBOLO ARGUMENTO (inferência <<g~ncralizadn») 

Se imaginarmos que cada um dos três componentes do s igno (S, O e I) 

pode assumir o valor de I, 2 ou 3, nós podemos obter as I O classes de signos. 

Todas as combinações possíveis dos nove elementos descritos na tabela acima 
- formando tríades como «232» (s ins igno- símbolo- proposição) ou «33 1 » 

( legisigno- símbolo- rema) - produziriam em princípio 3\ isto é 27 classes de 

signos. Todavia, nem todas as combinações são classes de signos, por razões de 
«prescisão» (ver nota 11 ); S deve ser<!: O e O <!: I, segundo o nosso procedi

mento. Isto corresponde a dizer, por exemp lo, que um qualissigno não pode ter 
um índice como objeto (S seria < 0). Com este procedimento (s impli ticação de 

um protocolo matemático), nós obtemos ass im apenas 10 c lasses de signos. 

Tomando os exemplos acima, «232» será excluído e «33 1 » será a oitava classe 
de s ignos, classe que é chamada de símbolo remático e que corresponde ao que 

chamamos usualmente de função proposic iona l o u termo lógico, conforme a 
tabela abaixo. 

classe nome código exemplo de l'circe 

I qualissigno icônico remático II I qualidade ou sentimento de azul 

11 sinsigno icónico remático 211 um diagrama individualizado 

II I sinsigno indexical remático 221 um grito espontâneo 

IV sinsigno indeximl diccnte 222 um catavento 

v legissigno icónico remático ) li um diagrama em sua general idade 

VI lcgissigno indexical remático 321 um pronome demonstrativo 

VIl legissigno indexical dicente )22 um pregão de mascate 

VIII /egissigno simbólico rcmático 331 substantivo comum 

IX legissigno simbólico dicentc )32 qualquer proposição 

X legissigno simbólico argumental 333 abdução, dedução. indução 

Pode-se notar - mais uma vez por razões de prescisão- que os qualifica

tivos grafados em itálico são supérfluos. Lembrando nossas considerações sobre 

a s in taxe dos s ímbolos, podemos reenfatizar que estes podem ser vistos como 

fo tmas gerais de re lações entre ícones que são predicados de suje itos-índices. 
Podemos também agora compreender como os argumentos (333) são logica-
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mente compostos por todas as outras classes de s ignos. Estas e outras relações 
hierárqu icas menos evidentes entre as dez classes de signos podem ser observa

das no reticulado [latt ice] abaixo: 

111~ /311"' /331"" 
211 321 332 

,/,/ 
22 1 322 

333 

/ 

~/ 
222 

Uma outra apresentação do ret iculado, r ica em conseqüências semióticas, 

enfatiza as relações entre as nove d ivisões e as dez classes de s ignos: 

qualiSSigflO sms1gnos 

I 111 :!11 

T 
211 

I 

2 
ln 

222 .,_ 

3 

legiss1gnos 

311 I c 

'!' 
3:!.1 

3:!:! 

331 .. 
I 

33:! 

t 
333 

S i 

I = remas 
2 = diccntes 
3 = argumentos 

lc =ícones 
ln = índices 
Si= Símbolos 

A conclusão de um argumento s imples, uma propos ição, constitui o inter

pretante deste último, proposição cuja compulsividade ou grau de assertiv idade 
possível cotTesponde às formas verbais pode ser (may be, abdução), é ou dever 
ser (is ou must be, dedução) e seria (would be, indução, cf. 2 .96 e 2.267-70) 15

• 

O argumento complexo mais impot1ante é a analogia, argumento que combina 
os caracteres dos três argumentos simples (cf. 7.98, de 1910). Podemos agora 
conclu ir e resumir nossa análise dos argumentos do ponto de vista semiótico, 

. d b' ~ menc10nan o tam em: 

- a abdução « ... is the process offonn ing an explanat01y hypothesis. lt is 
the on ly logical operat ion which in troduces any new idea; for induction does 
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nothing but determine a va lue, and deduction merely evolves the necessary con
sequences of a pure hypothesis» (5.17 1 ). A abdução é portanto a única forma de 
inferência capaz de gerar conhecimentos novos. 

A abdução não tem subtipos, em constraste com a dedução (2 subtipos) e 
com a indução (3 subtipos); sendo um tipo de inferência ligada a meras possibili
dades, ela é uma forma fraca de inferência e a sua validade é problemática. Não 
poderemos aq ui discutir porque entendemos que a capacidade abdutiva é uma 
condição essencial para os processos perceptivos e de inteligência criativa em 
gera l. Devemos concordar com a a firmação de Luger e Stern (Luger & Stern, a 
sair), estendendo-a da Inteligênc ia Artificial (AI) para as c iências cognitivas cm 
geral: « there is in A I as yet no c lear unders tanding or mode l of abduction» . 
Programas informáticos como DI ALOG (Pople et a/., 1975, apud Sowa 1984: 
332) e BACON.3 (Langley, 1981, apud Bonnet 1984: 252) lançam mão de pro
cedimentos he urísticos, tentam «descobri r» leis empíricas a partir de um con
junto finito de hipóteses; não podemos todavia imputar qualquer poder abdutivo 
a estes programas. 

Lembremos que, em termos epistemológicos, o pragmatismo peirciano é o 
método de ava liação do s ignificado de símbolos, constitu indo ao mesmo tempo a 
lógica da abduçcio (5.196, de 1903). Isto porque a significação de uma hipótese é 
a somatória de todas as suas consequências, ou seja, é a totalidade de tudo que 
e la possa implicar para os pensamentos subseqüentes e no limite, para tudo e la 
possa implicar na condução da ação e da indução. O pragmat ismo concerne por
tanto às regras lógicas que governam a admiss ibi lidade das hipóteses enquanto 
hipóteses (cf. Gallie 1952: 109). 

- a dedução lida apenas com um mundo idea l construído pelas hipóteses, 
com objetos e relações formais; como j á visto, o rac iocínio necessár io, na v isão 
peirciana, consiste em construi r um ícone especia l, um diagrama, cujas relações 
entre as partes apresentam uma completa analogia com as partes do objeto do 
racioc ín io. Observa-se este diagrama, modificando-o ou não, a fim de se desco
brir relações não antes percebidas entre as partes (cf. 3.363, de 1885). Assim 
operacionalizada, a dedução exclui a maioria das hipóteses, hipóteses que não 
poderiam ser ve rdadei ras mesmo no mundo ideal da matemática. 

A dedução não é apenas estritamente necessária, na qual premissas verda
deiras conduzem a conclusões verdadeiras. Ela pode ser provável, quando lida 
com freqüências [ratios offrequency], sendo neste último caso estatística (a con
clusão é certa) ou apenas provável (a conc lusão não é cert a, mas rac iocínios pre
cisamente aná logos conduziriam, a partir de premissas verdadeiras, a conc lusões 
igualmente verdadeiras, na ma ioria dos casos e a longo prazo [in the long run]; 
cf. 2.267, circa 1897). Este último tipo de dedução não pode ser realizado por 
programas de AI atuais; estes podem apenas realizar deduções necessárias e esta
tísticas. 

- a indução corTesponde cxatamente, em seu subtipo mais forte ou quan
titativo, à aplicação do método cie ntífico tal como nós o concebemos atualmente. 
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Este procedimento repousa sobre a induçcio qualitativa - que prediz e observa 
as conseqüências de hipóteses prévias (como quando formulamos leis que predi 
zem o regime das marés - e, em última anál ise, sobre a indução rudimentar, 
que s implesmente nega que certos eventos sejam ligados ao caso em questão 
(não pensamos cm pedras lançadas para o alto que não caem nem em ventos 
soprando a 500 km/h, quando projetamos um automóvel para rodar sobre a 

Terra). 
A indução q uantitativa é um argumento «which assumes that a whole col

lection, from which a number of instances have been taken at random, has ali the 
common characters of those instanccs» (2.5 15, de 1867). Ela dcterm i na assim 
uma razão aproximada ou valor para uma previsão, previsão que tende- graças 
à propriedade fundamental de toda indução que é a tendênc ia à a utocorreção - a 
aproximar-se ass intot icamente de um conhecimento da Realidade, no curso inde
finidam ente longo da experiência [in the long run of cxperience). 

Uma estratégia usada na geração de s istemas especia listas, no esti lo do pro
grama de diagnóstico médico MYC IN (Shortliffe 1976), pode ser agora descrita 
em termos peircianos. Como conseqüência do conhecimento indutivo quantita
tivo obtido por especia listas de carne e osso, graças à experiênc ia c línica, estes 
s is temas especialistas aplicam deduções estatísticas aos dados de entrada. Isto é 
poss ível pois a indução quantitativa é «o in verso da dedução estatística», fato 
faci lmente verificável quando representamos estes arg umentos em s ilogismos 
(cf. seção 3 ac im a). Portanto, qualquer processo diagnóstico formalizado em ter
mos de dedução estatística, seja em medicina, em informatização de processos de 
bancários ou em reparação de máquinas - é um c o mesmo processo semiótico, 
podendo ser fac i I mente programável nos geradores de s istemas especial is tas 
atualmente em uso. 

Para Peirce um argumento é «qua lquer processo de pensame nto que tende 
verossimilmente a produzir uma crença definitiva», enquanto que uma argumen
tação é um «argumento que segue seus passos a part ir de premissas definitiva
mente formuladas» (6.465, de 1908). Na prática da lógica clássica privilegiamos 
as argumentações c procuramos isolá-las e decompô-las em seus eleme ntos ou 
passos m ínimos. Idealm ente , o método cient ífico quer descrever ·seus pro
cedimentos também em tennos de argumentações. Em contraste, os raciocínios 
cot idianos (c mesmo os processos cognitivos ligados ao pensamento racional) 
caracterizam-se pela dificuldade em reconhecer em si próprios os passos do 
raciocín io, «a partir de premissas de finiti vamente formuladas» 16. 

Não é difíci l reconhecer que as três formas elementares do pensamento são, 
cm um sentido geral , os mesmos para o pensamento usual e para o método cien
tífico. Este último não é senão a depuração e a formalização, sob a forma de 
quantificação estat ística, da investigação rac ional realizada pelas pessoas em 
geral. A in vestigação científica deve conduzir-nos ao estabelecimento de certas 
crenças ou como diz Pe irce, a «hábitos do pensamento autocontrolado», leis 
gera is aplicáveis a casos particulares in ji1turo, que nos perm itirão a prever os 
eventos presentes e futuros, não somente qual itativamente mas sobre tudo de 

maneira quantitativa (i. e. es tatis ticamente). 
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De extrema importância é afirmação pe irciana segundo a qual todo pensa
mento corresponde a um processo de aprendizagem, a uma correção das idéias 
prévias (cf. 6.301) 17. O conhecimento desenvolve-se então a pat1ir (i) de crenças 
prévias, mais ou menos vagas. (ii) da interação com um mundo (ex istencia l, mas 
não necessariamente) e (iii) da utilização de inferências que, ao longo do tempo, 
tendem a convergir para a utilização deliberada e logicamente fu ndada das três 
form as de argumentos (como em geral fazemos hoje no método científico). 

O jovem Pcirce escrevia que «uma operação sobre dados conduzindo a um 
conhecimento, é uma inferência» (manuscrito citado por M urphey, 1961: 2 1 ). 
Mas nós não devemos aqui compreender «inferência» unicamente como a infe
rência da lógica clássica; aos 20 anos, em 1859, Peirce reconhec ia já a abdução 
corno uma inferência 18 c como a base de todo julgamento, base que consiste cm 
trazer o que é dado na experiência (ou conhecido), ao que é suposto (ou desco
nhecido). 

NOTAS 

1 Não nos será possível dar aqui uma idéia precisa da envergadura cientitíca de Peirce. mas 
apenas enfatizar alguns lillos. Embora a generalidade da teoria semiótica e o espírito enciclopédico de 
Peirce justifiquem o lato deste autor ser muitas vezes associado a estudos de cunho estritamcrlle lin
güistico e mesmo a estudos literários, é necessário situú-lo. cm primeiro lugar, como cientista e 
lógico: durante mais de 35 anos Pcircc ganhou a vida como cientista de laboratório (geodesista. 
físico. astrónomo): nestes c em outros domínios ele adquiriu destaque internacional. embora suas 
contribuiçôcs cientificas inscrevam-se no registro da «ciência normal» de Kuhn. Pioneiro c precursor 
cm inúmeros campos, da matemática à psicologia, Peirce considerava-se bas icamente um lógico. 
sendo reconhecido como um dos pais da lógica moderna. A sua dedicação à f'iloso lía durou desde a 
juventude ate seus llltimos dias, embora suas contribuições - muitas das quais hoje tidas como revo
lucionárias - permaneceram praticamente letra morta; Pcirce nunca conseguiu publicar um l!nico 
livro de filosofia em vida c morreu na miséria. 

2 Acreditamos que va~tas áreas do conhecimento - compreendendo a lógica senw /atu. a 
lingilistica c a psicolingllistica, a epistemologia, a filosofia da linguagem e da mente - partilham 
com as ciências cognitivas a necessidade de uma semiótica mais poderosa que as que habitualmente 
lidam. 

3 1\s referencias aos Collec!ed Papers, principal obra disponível dos escritos de Peirce (Peirce 
1971) suo tradicionalmente assinaladas pelo nllmero do volume, seguido de um ponto e do número 
do parágrafo (p. ex. 1.539). /\dotaremos aqui esta notação, ind icando por vezes a data e referindo
-nos. st:mprc que possível. às traduções brasileiras. de fácil acesso (Pcircc 1977a, 1977b c 1980). 

~ A relação exemplificada por «A bate em B» é dita diád ica. em oposição à relação triádica 
«A compra 8 de C». Tríades- exempl ificadas por forquilhas -<- podem ser combinadas cm fíuu
ra.s de complexidade que desejarmos. mas di ades - cxcmplitícadas por barras - - só podem ~er 
ligadas cm cadeias lineares ou cm uma figura fechada (ver Peirce 1977b: 9-11 ). Ao contrário da rela
ção-signo convcncillnahncnte descrita (Signo-rcferc-a-Objeto), diádica. a relação-signo para Peirce é 
1rredu1ivelmcnte triúdica (Signo-refere-a-Objcto-para-signo-lnterprctante). Notemos que séries de 
relações diúdicas r (S. 0 ) - tais como letras/«strings» binários/letras cm cód igo Morse- sào inter
cambiáveis c podem ser descritas por relações triádicas. Contrariamente. relaçôcs triúdicas r (S. O, I) 

não são redutíveis a nenhum tipo de combinação de relações diádicas. Mais ainda. 1oda rel ação poliú
drca pode reduzir-se a combinações de tríades (vt:ja estes teoremas, enunciados por Pcirce. em 
Herzbcrgcr 1981 ). 
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5 Uma abordagem bem mais completa das relações entre silogistica e os argumentos (sobre
tudo a abduçuo) pode ser encontrada cm Thagard 1977. Estudos mais aprofundados sobre os anw
m_entos cm geral, do ponto de vista epistemológico, podem ser encontrados nos seguintes l iv~s: 
F.1sclc 1985. Res~her 1978, Davis 1972. Fann 1970. Entre os artigos: sobre a abdução, consultar 
Anderson 1987. Shanadan 1986, Thagard 1977; sobre a dedução e o raciocínio matemãtico. Dclane 
1972.' Chauviré 1987. Hintikka 1983. Doughcrty 1983; sobre a indução, Chcng 1966. Dclancy 197{ 
llams & Hoover 1983. 

6 Esta é uma das muitas idéias peircianas sobre a fi losofia das ciências que se assemelham às 
idéias de Popper. Nós não poderemos aqui explorar este tema das relações Peirce/Poppcr. enviando 0 

leitor a trabalhos como Bouveresse 1974, Chauviré 1981 c 1981 a. Frceman 1983. Popper 1983. 
7 F. Jacob utiliza argumento muito semelhante para alinnar que hoje é virtualmente impossí

vel explicar os dados disponíveis em biologia. sem lançar nu1o de uma teoria próxima ao darwinismo 
moderno: «A probabilidade de que esta teoria seja refutada (inlo/o, diríamos nós) é agora próxima de 
zenm (Jacob 1982: 42). 

8 Nos grafos existenciais de Peircc (cf. 3.456-552, 4.347-584), as partes principais do raciocí
nio necessário são diagramatizadas: a dedução começa- assim como os outros argumentos. mas de 
maneira mais clara- com a associação de duas ou mais proposições (Colligalion), a lí m de obter-se 
uma nova proposição cujo diagrama correspondente é mais complexo. Em uma etapa ulterior, algu
mas partes do diagrama são omitidas ou adicionadas (Erasure c l!eralion). 1\ conclusão é o que resta 
do diagrama após a realização das operações permitidas. 

9 Esta teoria lógica. quando consideramos a evolução de um sistema cognitivo, se traduz nos 
termos mctat1sicos pelos processos simult;1neos de diminuição da espontaneidade e do acaso (i. e., 
diminuição de um continuo de posssibilidades) e de aumento da submissuo a hábilos c leis gerais. Em 
oulras palavras. o aumento da «racionalidade inteligente» enquanto capacidade de generalização 
ocorre com o aumento da especialização (diminuição do vago). Este modelo geral de evolução, for
mulado por Peircc sobre bases lógico-metafisicas. é hoje comum cm biologia. podendo ainda 
aplicar-se a outros campos. Exemplos: (i) na morfogênese cerebral a destruição progressiva de cone
xões vai de par com a especialização de assembléias neuronais: (ii) enquanto generalidade e capaci
dade adaptativa, a inte ligência das diferentes espécies animais vai de par com a maior participação 
de mecanismos epigenéticos e de aprendizagem: (iii) desde os trabalhos já clàssicos de Jakobson, 
sabe-se que crianças pequenas podem potencialmente aprender todos os fonemas de todas as línguas 
humanas, capacidade que ~ rapidamente perdida com a cspecializaçào cm uma dada língua. Estes 
exemplos podem ser li1cilrnente multiplicados. 

10 Um ícone (p. ex. uma pintura lígurativa. um diagrama matemático) consiste em uma seme
lhança passive/ entre alguma qualidade comum a ele c ao seu objcto; enquanto signo. o ícone não 
tem nenhuma ligação fí sica com seu objcto. Um índice (uma pegada na areia. um pronome demons
trativo) exibe uma conligiiidade real ou uma /igaçcio flsica ejeliva com seu objeto. Um símbolo 
(qualquer palavra ou proposição. um silogismo, uma lei cicntilíca) liga-se ao seu objeto por um 
flábi!o ou le1 convencional: ele perderia o carátcr que faz dele um signo se não houvesse um interpre
tante (ver Peirce 1977a: 115-1 34). Só os símbolos podem idealmente transmitir informação (definida 
quantitativamente como o produto conotação x denotação). pois ícones abstratamente puros e ideais 
só conotariam (turmas e qualidades) e índices puros só denotariam (relações diádicas). 

11 Devemos aqui sugerir, en passanl. que entre os temas peircianos mais pertinentes para as 
ciências cognitivas- c que merecem um aprofundamento - cst<1o a generali7.ação e as duas varie
dades de abstração. ditas hiposlálica c prescissiva. Dito rapidamente. enquanto a primeira nos per
mite passar da visão de uma pessoa alta à «altura», i. c. de um sujeito a um predicado, a segunda nos 
permite abstrair «a altura» de outros caracteres que podemos predicar à pessoa cm questão. Enquanto 
que a ab.~lraçrio hiposlálica nos permite transformar (p. ex. nas matemáticas) o sujeito operado em 
opcraçilo. a wescisscio (grafada com «S») nos permite abstrair o espaço da cor. o par da unidade o~.t 
3 do 2, mas nrio a cor de uma extensão espacial. a unidade do par. ou o 2 do 3. 

12 Nós não poderemos discutir aqui o antinominalismo de Pcircc. Limitemo-nos a enfi1tizar 
que. no pragmatismo rcalisla de Pcircc, o fato de um conceito ser um ens ralionis - construido por 
abstraçõcs c generalizações - nilo diminui em nada sua realidade cm rclaç<10 aos exislen/es ma/e
riais (o mundo flsico) ou aos possíveis reais (como os objetos matemáticos). 
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1:; A descrição semiótica da percepção, em especiaL envolve necessariamente uma fase ahdu
tiva. Dito rapidamente. o processamento dos tlados sensoriais resulta em uma pura forma de relações 
(um signo icónico): Pcircc mostra que somente uma inferência abdutiva é capaz de associar este 
signo icónico dado na percepçao a urna imagem geral da memória (algo como um «proto-conccitu))). 
resultando cm um julgamento perceptivo (que é um tipo de proposição). 

14 Nós já nos referimos ás ordenações triádicas correspondentes a R2 e R:l . Resta precisar que 
um signo, segundo a sua nature7a intrínseca R I (i. e. considerado em si mesmo). ou é um qua/is
signo. ou ê um sinsigno ou e Ulll le.~issigno. Uma mera qual idade. um <]Ualissigno. nao pode aluar 
como signo antes de ser corporificado por algo existente (assim a <]ualidade do vermelho só é signo 
se se incorporar em algo vermelho). Um sinsigno é algo existente aqui e agora, que pode ser um 
signo (p. ex. uma pegada na areia). Um legissigno é um signo que atua graças a uma lei ou conven
ção (p. ex. um circulo c uma barra venical como «01)) constituem. para os bras ile iros. um signo de 
uma saudação; vide Peircc 1977b: 51 -5~). 

15 Podemos agora compn::ender porque para Pcircc uma inferência não é definitivamente uma 
fórmula vazia. um algoritmo ou jogo de instmçõcs para lidar com representações atómicas ou «Sim
bolos 11sicos)) caros a Newell ou Simon (vide p. ex. Simon 1980: 35). Segue-se que as distinções do 
tipo operador/ operado que correspondem respectivamente :tos conhecimentos procedimentais e 
declarativos no domínio da Inteligência Artificial clássica se enfraquecem e perdem parcialmente a 
razão de ser no contexto do argumento considerado semioticamcnte. 

16 F.n<]uanto que apenas nas matemáticas c na lógica fom1al nós podemos partir de premissas 
dclinitivamentc formuladas (postulados, axiomas ... ), no raciocínio usual c em todo raciocínio cientí
fico e lilosófico nós somos obrigados a pa11ir de premissas <]UC sào. em última análise. derivados de 
crenças vagas. acríticas. cm geral indubitáveis. Como já dito. tais crenças correspondem para Peircc a 
algo dado, graças à evolução biológica. de maneira «instintiva)). 

17 Esta observação nos convida a apontar. muito sucintamente. algumas características scmió
ticas do conexionismo. A lo rça deste paradigma pode ser descrita, em termos pcircianos. como resul
tado da capacidade de aquis ição c modificação de hábitos (habit-tak ing) pelas redes neurais. 
Podemos assim dizer que as redes neurais real izam um tipo de «indução icõnicm>. r.:conhcccndo 
«patterns» c autocorrigindo-sc. Falta-lhes todavia uma maneira de representação verdadeiramente 
simbólica, necessária para a obtenç<1o cJt: uma sintaxe composicional (semelhante àquela do cogniti
vismo) e para a cfetivaçilo de argumentos verdadeiramente indutivos (ver Scrson 1992: I 07-1 1 0). 

18 Todavia. precisa Murphcy, nesta época Peirce seguia Kant, acreditando que toda a in ferên
cia podia reduzir a um silogismo cm Barbara (cC A Falsa Sulile=a das QuaJro /:iguras do Silogismo 
de Kant). A isto acrescenta-se uma teoria da cognição <]UC se reduzia a um sistema axiomatizado, na 
qual todo conhecimento era um axioma ou podia ser derivado de axiomas e de teoremas a partir de 
silogismos cm Barbara. Es tas idéias de juventude de Peircc são hoje reencontradas entre 
computacionalistas mais ortodoxos. 
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ELISABETH SAPORITI 

Pontifíc ia Universidade Católica de São Paulo 

A CIENTIFICIDADE DA PSICANÁLISE E O PARADIGMA 
CRIATIVO DE CHARLES S. PEIRCE 

Freud gostava de dizer que o amor-próprio humano, no curso da História, 
ti vera que passar por três grandes humil iações. A primeira, como sabemos, teria 
sido de ordem cosmológica, devida a Copérnico que veio retirar do homem seu 
lugar de centro do mundo. A segunda, biológica, teria tido como fonte os traba
lhos de Darwin que interditaram ao homem a crença acalentadora de que era 
fei to de uma essência diferente (e mais nobre) do que os demais animais. 
O homem não é mais o centro da Criação. A terceira fora devida ao próprio 
Freud que, desta vez, tirava do homem a crença confortável de ser ele quem 
domina sua consciência e de ser dono de seus pensamentos. Essas seriam as três 
feridas narcisicas do homem moderno. 

Minha proposta, no que se segue, é a de tentar dar conta, em certa medida, 
de como a Psicanálise, criada por Freud, representa realmente uma subversão 
não apenas na maneira do homem olhar para si próprio, mas tam bém, do cien
tista olhar para a ciênc ia que ele faz, e que assim sendo, torna-se necessária para 
a Psicanál ise, uma fundam entação teórica também subversiva . A pesquisa se pro
põe a considerar se a teoria de Charles S. Peirce, com sua inovação de uma 
lógica ternári a, não pod eria. de fato, ser mais adequada para fundamentar a 
Psicaná lise. 

Antes de mais nada, quero dizer que a Psicanálise a que me refiro vem a ser 
ao mesmo tem po um corpo teórico, um método de inves1igaçcio e uma técnica 
terapêutica. Tendo-se isto em mente, o passo seguinte vem a ser ressaltar o fato 
de que a Psicanál ise não se apresenta corno um sistema fechado de doutrinas, 
muito embora ela tenha sido apresentada por alguns como tal. Antes, as teorias 
da Psicanálise seguem, buscam, princípios de sistematização, da mesma forma 
que as teorias de outros campos. Freud jamais se referiu a um «sistema» ao falar 
dela, ao contrário, ressaltava sua flexibi lidade, a natureza de conjetura de grande 
parte de sua obra. Ainda, mu ito embora os pontos fundamentais da teoria anal í
tica sejam aceitos por todos os analistas, um consenso geral está ainda longe ele 
existir no que diz respeito a uma série ele questões importantes. 

Esta última consideração al iada ao fato de que ao se falar cm Psicanál is;. 
necessariamente se está fazendo referência a três registras, o da teoria, o ela prá
lica, o do método, faz com que o seu status como discurso científico contempo
râneo ainda permaneça problemático e, conseqüentemente, a val idade, uti lidade 
c limites de sua prática longe de se apresentarem como auto-ev identes. Decorre 
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daí minha motivação para levantar aqui alguns pontos referentes ao que seria 
uma crítica epistemológica da Psicanálise pois penso que esta é a única forma de 
nos salvaguardarmos de uma auto-indulgência narcísica e de um a estagnação 
teórica. 

O progresso científico da Psicanálise 

A Psicanálise nasceu para ser uma ciência. Freud não cessou de proclamar 
que a Psicanálise era uma ciência. Certos psicanalistas relativizam isto vendo aí 
tão-somente uma concessão à ideologia positivista de seu tempo. O fato é que 
Freud tinha fam iliaridade com o método científico. Como neurólogo ele se tor
nou um «expert» no método histológico e de anatomia microscópica, durante os 
seis anos que passou no Instituto de Fisiologia. Aí a fisiologia era considerada 
extensão da física. Além disso, Freud pode ser considerado um dos fundadores 
da farmacologia moderna, descobrindo sozinho os efeitos terapêuticos da 
cocaína. Outro fato a ser mencionado para provar que Freud tinha realmente 
familiaridade com as idéias e críticas relativas à c iência, vem a ser que ele tra
duziu para o alemão os textos epistemológicos de J. S. Mill. Seu encontro com 
Charco!, a opor1unidade que teve de estagiar em sua clínica, cm Paris, foi o que 
levou Freud a passar de forma decisiva, da neurologia para um outro campo, 
campo este que num primeiro momento foi pensado apenas como «a teoria geral 
das neuroses». Ao dar este passo estava ele abandonando a neurologia. incontes
tada no seu estatuto de ciência, para concretizar sua ambição de criar uma nova 
ciência. Cabe a nós, hoje, pensarmos o que aconteceu com este projeto científico 
de Freud. Este questionamento, ainda relevante e indispensável. ganhou alento e 
entrou na ordem do dia com as teorias de Jacques Lacan. Lacan foi o grande crí
tico da Psicanálise «dentro» da Psicanálise. depois de Freud. 

Em 1953, Lacan afirmava que a Psicanálise era tão-somente uma ciência 
«conjetural », isto é, que, empiricamente, suas predições estão marcadas por um 
alto grau de incer1eza e que, a níve l de discurso, ela ainda se ressente da fa lta de 
uma formalização lógico-matemática apropriada. Porém, o fato dela ser classifi
cada como «conjetura l» não significaria, de forma alguma, fazer a ela qualquer 
conceção especial. Para a Psicanálise, os requisitos epistemológicos de rigor, de 
consistência lógica. de critérios racionais para lidar com os dados. verificação e 
validação de hipóteses, são tão indispensáveis como para qualquer ciência. Duas 
coisas impor1antes diz, ainda, Lacan neste texto (Lacan 1966:267). Uma é que 
«se a Psicanálise pode se tornar uma ciência - pois ela não o é ainda - se ela 
não deve se degenerar para ser apenas uma técnica, nós devemos reencontrar o 
sentido de sua experiência». Aqui, Lacan marca justamente isto: a Psicanálise, 
como qualquer outra ciência, tem uma história. Ela é um processo. Ela camin ha 
em direção a um rigor científico cada vez maior. As produções teóricas, os 
debates abertos, os confrontos constantes de idéias, falam em voz alta desta 
preocupação presente hoje a todos aqueles que de uma forma ou de outra se 
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encontram comprom issados com a Psicanálise, preocupação esta de levar a sério 
o desejo de Freud de uma Psicanálise científica. 

Este é um dos lados da questão, o outro, o segundo mencionado quando me 
referi ao artigo de Lacan de 1953, vem a ser que o debate em torno da cient ifici
dade da Psicanálise, inevitavelmente nos remete a uma questão anterior: O QUE 
É CIÊN CIA E O QUE NÃO O É? Lacan diz «Mas hoje, as ciênc ias conjeturais 
no confronto com a noção de ciência, nos obrigam a revisar a classificação das 
ciências que herdamos do século XIX, num sentido que os espíritos mais lúcidos 
(já) denotam claramente. Basta seguir a evolução concreta das disciplinas para se 
perceber isso». Este lado da questão aponta para o fato de que o questionamento 
do estatuto científico da Psicanálise não afeta exclusivamente a Psicanálise. 

lsabelle Stengers, co-autora, juntamente com llya Prigogine de «A Nova 
Aliança», nos diz algo muito interessante no que toca esta problemática: «É pos
sível que as mutações conceituais e práticas que tran sformam uma ciência, 
tenham sobre as outras efeitos de li beração e de invenção. Nenhuma ciência 
pode, entretanto, servir de modelo a uma outra, isto é, autorizar esta outra a fazer 
economia dos r iscos de seu saber, de suas ex igências, de suas questões. 
Correlativamente, isto quer dizer~ que (aqui) me pouparei do ridículo de «julgar» 
as teses de Freud em nome daquilo que nós «sabemos» hoje, de criticar por 
exemplo o uso que ele faz do segundo princípio da termodinâm ica ou da herança 
dos caracteres adquiridos» (Stengers, I 1988: 159). Entretanto, em nome do rigor 
que se quer de um conhecimento, não sejamos apressados e acompanhemos a 
autora no que se segue: «0 fato de que não podemos defi nir aqu ilo que é ciên
cia, não significa que se trate de uma falsa questão, uma questão desprovida de 
interesse. ANTES, O CONTRÁR IO. Todo cient ista, mesmo que esteja inovando 
pouco, será di reta ou indiretamente confrontado com esta questão, assim como o 
foram Newton, Darwin e muitos outros em esca la menor. Todo novo dispositivo 
de medida, todo modo novo de descrição, põe em re levo a questão de se saber se 
a medida é hoa, se ela pode reinvindicar o significado que se lhe dá, se a descri
ção é adequada, etc. ( ... ) O reconhecimento de uma inovação como científica, 
quer dizer também, a modificação da leitura da tradição de uma ciência, as lições 
que ela parecia autorizar, ou a transformação da noção de fctto admitida por uma 
ciência, são verdade iramente criações que produzem os critérios, a par1ir dos 
quais as inovações aceitas serão descritas a posteriori como evidentemente cien
tíficas» (Stcngers, I 1988: 163). Aproveitemos, então, as colocações de lsabelle 
Stengers para retornarmos à nossa questão específica, partindo-se da pergunta: 
Qual a inovação da Ps icanálise? 

A questão do sujeito epistêmico na Psicanálise ou a relação 
sujeito/objeto colocada em xeque .~ 

Correlativamente à idéia de que o sujeito não é mais o centro da criação, 
bem como a Terra deixara de ser o centro do mundo, a mensagem de Freud ao 
homem ocidental, ao descendente de Descartes, é que ~eito não é mais o 
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centro de suas relações corno o outro. Nisto é que a Ps icanálise é revolucionária: 
ela subverte as relações entre sujeito/objeto (Guen, C laude Le 1988:8). 

A par1ir de Freud, aquele que «escuta», entendendo-se aqui urna «escuta 
analítica», de ixa de ser a referência central e absoluta da relação. O sujeito 
escutado torna-se muito mais importante. Isto está belamente ilustrado já nos pri
mórdios da Psicanálise. Refiro-me ao caso de Ana O. quando esta, apresentando 
uma gravidez imaginária e evidenciando assim sua histeria, levou Freud a obser
var que seu amigo, Breuer, encarregado deste tratamento, não podendo se reco
nhecer como o gerador fantasrnát ico desse sintoma, permanecera preso a seus 
próprios j ul gamentos, sem poder perceber qu e, nesse caso e la , Ana , é que 
«sab ia» algo sobre ela, não ele. O qu e pode parecer embaraçoso para a 
Psicanál ise enquanto ciência, é que a REA LIDADE que o psicanalista observa 
não é a dos fatos e s im a dos FANTASMAS. Isto, que pode bem parecer um 
«pecado» ao senso comum, foi justamente o que possibil itou a Freud trazer à luz 
o Complexo de Édipo, a sexualidade infantil , o recalque, as resistências, enfim, 
o que hoje conhecemos corno INCONSC IENTE. 

Eis, pois, no que consiste a subversão freud iana que, corno todas as idéias 
revolucionárias, é igualmente uma idéia bastante simples: ela defende que aquele 
que «escuta», ponanto, aquele que julga, sabe menos que o próprio escutado. 
Admitir isto não é apenas operar uma mudança explicativa, mas é antes e sobre
tudo, operar uma subversão das referências conceituais e dos próprios sistemas 
de pensamento. É empreender uma revolução gnosiológica (subverte-se os méto
dos de conhecimento ao se alterar as relações entre sujeito e objeto), também 
uma revolução ontológica (coloca-se em questão a noção de SER). Então, por 
tudo isto, mais que um novo saber, o que a Psicanálise nos traz um «novo modo 
de pensar». 

Por outro lado, é bem verdade que se a Ps icanálise é hoje uma aquisição 
cultu ral inquestionável, esta sua força revolucionária como um novo modo de 
pensar ainda não evidenciou seu verdadeiro carátcr de subversão. Um novo para
digma científico, necessário e já em andamento (Sebeok 1991 :73) com cer1cza 
deverá nos apresentar um novo modelo para a ciência, onde a Psicanál ise, com 
certeza, deverá ter seu lugar garantido. 

A questão da verdade: Peirce e Popper ou a Psicanálise 
e seu paradoxo instaurador 

Se a Ps icanál ise vai nos trazer um modo novo e diferente de pensar, fica 
pelo menos estranho querermos exigir dela que preencha um critério de VER
DADE que nada tem a ver com ela. 

Esta tem s ido a cobrança que lhe faz, por exemplo, Karl Popper, represen
tando a voz mais significativa dentre aqueles que consideram que, antes ele ser 
um sistema de conceitos coerente, uma ciência deve ser um conjunto ele proposi
ções verificadas (passado) e verificáveis (futuro), c que essa verificação supõe a 
existência de critérios que permitam diferenc iar uma proposição verdadeira de 
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urna falsa. Segundo este, a Psicanálise, por não possui r esses critérios, apresenta 
afirmações necessariamente arbitrárias. Não teria meios nem de corroborar e 
nem de falsificar suas hipóteses. 

Ora, o que subjaz aí é um outro critér io de VERDADE, alien ígena por 
assim dizer, à própria natureza da Psicanálise. «A verdade - a verdade absoluta 
- permanece nosso alvo e a norma impl ícita de nossos esforços críticos» nos diz 
Popper (Popper 1990:45). 

A verdade que a Psicanálise busca não é uma verdade abso luta, ela não tem 
essa ambição desmesurada, ou melhor, é de uma outra verdade que ela nos fala. 
Tem s ido por se pensar neste ponto tão delicado e complexo, porque paradoxal 
para uma Psicanálise que se quer científica, que se tem, hoje, tentado elaborar 
um outro critério de verdade, não mais indulgente - antes, mais abrangente 
passível talvez de uma a pi icação na Psicanál ise (Saporiti 1992: I 097). É sobre ele 
que falare i bem sucintamente. 

Refiro-me a um critério que pode ser extraído das teorias do lógi co e 
matemático CHARLES S. PEIRCE. Vou me restringir aqui a fazer uma rápida 
aproximação dos seus conceitos de Primeiridade, Secundidade e Terceiridadc, 
colocados em justaposição à verdade da Psicanálise que teria como referência a 
afi rmação de Jacques Lacan de que «toda verdade tem uma estrutura de ficção» 
(Lacan J. 1986:21 ). A verdade assim apresentada nos fala justam ente disto que 
chamei de «paradoxal idade instauradora» (Dor J. 1988: 12 1 ), pois não é sem um 
certo estranhamento que vemos conceitos como que opostos, o de verdade e o 
de ficção, serem tranquilamente colocados lado a lado, numa cer1a equivalência. 
A possíve l teoria da verdade que as idéias de Peirce nos inspiram visa dar vida 
a este paradoxo, co locá-lo para trabalhar, gerando-se ass im novas formas de 
apreensão do Real. 

Esta teoria, a peirciana, vem a ser um desenvolvimento altamente abstrato, 
refinado e prec iso da noção de SIGNO, tal qual aparece em qualquer dicionário. 
A semiótica de Pe irce acha-se, por sua vez, baseada em sua fenomenologia 
(consciente de que sua idéia de fenom enologia poderia ser confundida com a de 
Husserl , Peirce vai batizá-l a de «faneroscopia»). Diz ele: «Minha visão é que 
existem apenas três modos de ser. Defendo que nós podemos observá-los direc
tamente nos elementos de tudo aquil o que estiver em qualquer tempo, diante da 
mente, de alguma form a. Eles são: o ser da possibilidade qualitativa, do fato 
alua/, o ser da lei que irá governar os fatos no futuro» (C. P. 1.23). 

O primeiro modo, ligado à idéia de um a Primeiridade, está relacionado à 
indeterminação, acaso, potencialidade e qualidade. A Secundidade, ligada aos 
fatos atuais, tem a ver com re lações diádicas, ação/reação, força bruta/resistência, 
aquiágora. A Terceiridade, por sua vez, corresponde à generalidade, tendência, 
continuidade e lei. 

Quanto à noção de relação sígnica, vemos que, em geral , ela é substituída 
I 

por «sem iose», idé ia esta que capta melhor a noção de processo imbutida e 
necessária sempre que se fala em s igno. 

Dentre as várias possibilidades de abordarmos a «semiose» peirciana, vou 
me restringir aqui tão-somente às re lações signo/objeto. 
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I. Temos o caso em que signo e objeto se relacionam de ta l forma que se 

torna impossível dizer «qual» é exatarnente o objeto daquele signo. Aqui a I iga
ção entre representação e o que é representado é uma QUALIDADE. Decorre daí 
que é suficiente urna similaridade qualquer para que um objeto possa ser consi
derado objcto daquele signo. Consequentemente haverá sempre, neste nível, uma 
significante indeterm inação do signo com re lação a seu objeto. Este é o nível do 
ícone quando o signo pode ser a fonte de todas as possíveis mentiras, como, tam
bém, é a única fonte de qua lquer novo conhecimento. 

II. Num segundo nível, a representação se liga ao objeto por uma relação 
factual, isto é, por uma conexão externa entre eles. Neste caso, o signo «denota» 
seu objeto. As pegadas do Sexta-Feira nas areias da ilha apon tando para 
Robinson Crusoe que hav ia mais alguém por lá, vem a ser exemplos deste níve l. 
Exem plos de índices. 

III. Num terceiro e último nível , a ligação entre signo e objeto é, antes, 
uma LEI GERAL. Isto é, haverá aí um princípio organizador geral e regular, 
definindo os I imites da representação. O signo é governado por algo que o trans
cende. «Dizendo que eles são govemados por urna lei não significa que (esses 
fenômenos) podem ser descritos por urna fórmula geral, mas sim, que existe urna 
força viva a que eles são dóceis e que os pervade» (Ransdell J. 1982). 

Será, pois, a pmtir desses três níveis. das possíveis relações de um signo 
com seu objeto, que um outro tipo de verdade pode ser proposto: não mais uma 
verdade dual que se antepõe ao falso, mas uma verdade ternária, isto é, uma ver
dade também em três níveis: 

I. VERDADE como CRIAÇÃO 
2. VERDA DE como DESVELAMENTO 
3. VERDADEcomoADEQUAÇÃO 

No primeiro caso, a verdade será sempre meramente hipotética - lá onde 
a similaridade insinua relações. Garantias aqui não ex istem quase. É a verdade 
no seu momento de «criação», sempre frági l corno argumento, porém fért il em 
promessas. No segundo momento, inteiramente ligado ao primeiro, o que pode
mos ver é que existe um vislumbre da verdade. Ela como que se mostra par
cialmente. Em terceiro lugar vamos ter a .verdade como adequação. Não se quer 
referir aqui a correspondência aristotélica (lá não existiria o primeiro nível aqui 
proposto), mas sim, a verdade que se revela por uma construção diagramática, 
uma tessitura de ícones e índices e onde podemos observar algo que se apresenta 
como constante, isto, podemos identificar um «princípio unificador» que confere 
vida a esses signos. É uma verdade Lógica e, como tal, não apenas uma verdade 
possível, mas urna verdade que se impõe. Peirce vai mesmo dizer: «(Por) esta 
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atividade do pensament? nós somos levados não para onde queremos, mas para 
um alvo pré-ordenado. E como uma operação do destino. Nenh uma modificação 
do ponto de vista adotado, nenhuma seleção (d iferente) dos fatos, pode possibi
litar a um homem escapar da opinição predestinada» (C. P. 5.407). 

Esta seria a verdade da Psicanálise. Urna verdade constru ída por ícones e 
índices e, principalmente, uma verdade como força viva - operativa na vida 
daquele a quem ela diz respeito. 

Vejamos: num primeiro nível , ou tempo, o trabalho é feito com o signifi
cante, onde, usando-se de criatividade vamos ter o surgimento de verdades «pos
síve is». Já a secu nd idade, pode ser vista pelo impacto dos fatos como os «atos 
falhos», onde uma força bruta nos obriga a olhar para outro lugar. Eles são par
tes de urna verdade que, assim. se desvela. Num terceiro momento temos a cons
trução propriamente dita da verdade. onde verdades possíveis e verdades parciais 
entram no jogo para se ter um diagrama. Este diagrama vem a ser a verdade no 
seu terceiro c mais significativo patamar. É a verdade enquanto «adeq uação». 
Em «Construções em Análise» (Freud 1972:3366) ternos: «Qua l é po is a tarefa 
do analista? Sua tarefa é trazer à luz aquilo que havia s ido esquecido, (trazer à 

luz) pelas marcas (o grifo é meu) deixadas para trás, ou mais precisamente, 
CONSTRU Í-LO (idem). O Tempo e a forma como ele (o analista) apresenta suas 
construções ao analisando ... são o nexo (idem) que liga todas as partes do traba

lho analítico.» 
E, para terminar. o que vem a ser «marcas», senão «índices» daquilo a que 

o sentido fal ta? Mas, como Freud nos ensina, a análise não visa apenas buscar as 
marcas do recalcado. Ele propõe que algo seja feito com elas. Que se busque seu 
NEXO numa construção. Assim, a verdade do tratamento analítico tem a ver 
com essa construção c, em linguagem lacan iana, essa construção nada mais é do 
que o chamado «significante-mest re» ou «t raço unário» (como já estava cm 
Freud). Chegar a esse traço unário significa chegar à verdade daquele anal isando, 
à verdade enquanto « lei», princípio organizador que tem mais a ver com o futuro 
do que com o passado (o trauma teria mai s a ver com o passado). É a verdade 
como «função», que em nada se distingue ela ficção a não ser que ela é realmente 
operat iva na vida do paciente. A verdade em s i mesma não significa nada e só 
pode ser aproximada de viés, de forma indirecta. através das ficções que a tecem. 

Uma última imagem: a verdade da Psicanálise é como o vazio do pote que 
o o leiro vai torneando. O oleiro não faz o vazio, ele define seus limites e assim 
o pote é feito. O pote é a fi cção, o vazio é a verdade. Nenhum, porém, subsiste 

sem a cumplicidade do outro. 
Assim, para que a Psicanálise possa chegar a ser realmente científica, ela 

devi:! cam inhar no sentido de sistematizar sua verdade e criar cri térios para licldr 
com ela. Por outro lado, a comunidade científica, sens ível a esta «verdade em 

ato» da Psicanálise, deverá possibilitar a construção de um novo paradigma mais 
adequado à racionalidade de nosso tempo, racionalidade pós-Frcucl . 
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ESTÉTICA LACANIANA: REAL, SIMBÓLICO, IMAGINÁRIO • 

Intento realizar un recorte de los momentos en que la cuestión estética 
aparece en Lacan - hasta donde hemos podido puntuar - en e l conjunto de su 
enseiíanza. Tomo como paradigma sincrónico los siguientes seminarios: 

Seminario 7. La ética de/ psicanálisis, 1959-1960 - - > E! Estadia de/ 
Espejo, 1936-1946 --> Seminario 11. Los cuatro conceplos fundamentales de/ 
psicoanálisis, 1964 --> Seminario 20. Aun, 1972-1973. 

Y aun podemos pensar en la publicación de Lituraterre (197 1) así como en 
Homenaje hecho a Marguerite Duras ( 1965). 

Se trata de un paradigma posible, rec01iado de este modo, porque hay en 
estos seminarios índices sobre la cuest ión estética, aunque, no s iempre, Lacan 
tome partido explícito sobre estas cuestiones. 

Ant icipemos, en principio, que el discurso lacan iano s iempre hacer 
referencia a un psicoanális is «aplicado ai diván», por lo tanto a una práctica de 
aná lisis. 

Aun no hay nada más subversivo, que permitir- a quien lo desee - el 
acceso a i sujeto dei inconsciente, via situación de análisis. Es este, el lado que 
hace referencia ética a i acto analítico y donde la concepción de una estética 
ligada a los tres registros, lo simbólico, lo imaginario, lo real, puede ser extraída. 

En el Seminario 7 Lacan hace la relectura de Freud de la metapsicología 
freudiana, contenida en E/ma/estar en la cullura. Freud sinteti za all í su teoría de 
la Cultura, basada en e l concepto de represión. La represión permite la repre
sentación y crea la estructura llamada neurótica, o sea que, el esti lo neurótico de 
lidar con la fa lta es la represión. Una vez que se separan e l cue1po afectado y la 
palabra, lenguaje, se produce e l sujeto dei inconsciente, o para expresarse mejor 
la noción de sujeto d iv idido. En Freud, se trata de La Cosa, Das Ding o de la 
experiencia de satisfacción que es la relación dei humano inmaduro con un Gran 
Otro primordial. Lacan nos dirá que él es caprichoso, que escribe allí las marcas 
dei goce, el cual quedará impreso y tenderá a salir dei marco bien compot1ado que A 

la civi lización impone ai cuetpo. De esos restos que son pulsionales, se constituye 

el sujeto, en el matema: S 1 ..!_> S2, sujeto d ividido ($) entre el significante Unario, 
a 

* Este trabalho foi apresentado no I Colóquio Latino-Americano de Estética. Novembro de 
1993, Buenos Aires, Argentina. 
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primordial, y la cadena de sign.ificantes (entre S1 y S2), sobrán~o le los restos 
(codificado como a). El Sujeto stempre entre el cuerpo y el lenguaJe. 

En un análisis ese es el lugar ideal para que la pulsionalidad aparezca, para 
que lo real esté en los efectos de lenguaje: s intoma, acto fallido, suefío, lapsus. 
Por la regia fundamental de la asociac ión libre y, en transferencia, se hará lugar 
para que la Otra Escena tenga un acceso fugaz, evanescente, una apertura de lo 
real y, enseguida, la desaparición de ese sujeto (afúnisis). Qué es lo que esto 
muestra? Un goce, una identidad de percepción de La Cosa. Esc goce deverá ser 
impedido, ya que si se realiza (salvo cuando se da la apertura dei inconsciente) 
llevará bacia la pulsión de muet1e. Es en relac ión a esto, a lo que se rcfiere la 
ética dei acto - a un corte dei goce en una di recc ión deseante (y no gozosa) de 
la pulsión de vida. Gocc prohibido siempre por los significantes que rodearán el 
objeto en el dec ir de i sujeto, un decir siempre residual dei objcto, cl nostálgico 
objeto «perdido» (que nunca existió). 

Una idcntidad de percepción en el acto fallido, en el sintoma, en el suefío 
celebra la «presencia» de lo real - una reunión en un todo. Resíduo pulsional 
q ue enseguida se desvanece para después continuar. La presencia de i 
inconsciente, en acto, trae este razgo de lo real, donde coincidcn exactamente la 
cosa y su dicho. Pero, Lacan dice que la dirección es hacia el dcseo, que el goce 
es imposible. Sin embargo, se puntlla, una aesthesis cada vez que Éturdit, o para 
dec ir mejor, atolondradicho, el dicho admirado de la verdad se une con el saber, 
se hacen presentes en esta situación. Perfecto, en el sentido de perfactio, de lo 
que se recorre desde este Otro lugar hasta un Decir de enunciación que revela, 
fragmentariamente, el sujeto. Así se va haciendo el desco: va siendo nombrado, 
en un mov imiento contínuo que se rompe cada vez que aparece el goce, éste 
siendo entonces discontínuo. Y el sujeto siempre entre dos, en el entre de los 
significantes. reemplazado por los sign ificantes que lo dicen. 

En este sem inario, el nllmero 7, La ética de/ psicoanâlisis, Lacan anuncia 
que la «estética hace obstáculo ai desco». refiriéndose seguramente a una estét ica 

ajena ai acto ético. 
En qué sentido? 
Primero en el sentido de la censura ai inconsciente, o sea, no relajar, no 

ceder a la regia de la asoc iación libre porque hace imagcn ai analista, crca un 
velo, un semblan te. Hacer imagen = constitu ir un yo = referencia ai Estadia de/ 
Espejo donde la estética lacaniana apunta para una harmonia proporcional en 
direcc ión ai idea l d ei yo que es el fu turo de i yo idea l. Es una fabulación 
imaginaria, de ficc ión, im agen a la que el sujeto se agarra, ilusión dei todo 
continuo que hacc Uno. Una estética de lo imaginaria cuyo narcisismo, el dei 
ideal dei yo, semantiza la apariencia, hace semblante. 

En e l Seminario 11 , aparece la pul sión escóp ica, o sea la esq ui zia 
separac ión/hiancia entre el ojo y la mirada, crítica de Lacan a la fenomenologia 
de lo visible y lo invisible de Merleau-Ponty. La mirada se refiere tanto a las 
anamórficas «visibles» dei enunciador como observador cuanto ai inconsciente 
que ve antes dei ojo - (ésta es la mirada). Ve la función de la mancha en el 
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cuadro que captura el sujeto que ali í está en su resto pulsional, objeto a, en el 
punto de fuga dei cuadro, que no coincide con el punto de fuga de la pintura. 

Tendriamos muchas consideraciones sobre la mirada que aqui no nos cabe 
desarrollar. Sin embargo hay en este lugar una teoría de la reeepción que propone 
un lugar de la subjetiv idad para el receptor, preso en la armadilla dei cuadro que 
nos hace «bajar las armas». Lugar entre lo imaginaria estético de la pe1jormance 
especular, y la pul sionalidad siempre parcial, metonimica, discont inua dei gran 
paradigma de Das Dinp, y de la escopia de la mirada. 

Pereibimos que E/ estadio de/ e!>pejo es el momento intermedio entre el 
posterior Seminario 7 que retoma lo especular y el Seminario I / que lo hace en 
las metáforas ópt icas, para reescribir otro recorrido de i sujeto estetizado en 
re lación a su deseo. 

En el Seminario X\', Aun (Escore) su referencia ai barroco es explícita
si bien ex isten referencias anteriores - una vez que habla tanto dei estilo de su 
escri tura o inc lu sive de la ensefí anza oral, cuanto nuevam ente recupera la 
cuestión de los místicos y dei goce. La estética barroca, como modal idad de i 
inconsciente de real izarse en presencia es tanto un lugar subjetivo que apunta a 
uno de los aspectos ele la topologia lacaniana, como un lugar apenas retórico, con 
figuras de lenguaje. 

De cua lquier ma nera, creo, - y es este un trabaj o que ve ngo 
desarro llando - que la moclalidad de estilo dei inconsciente hace analogia con 
el «pliegue barroco». Aparecer y desaparecer, situarse en el limite entre el soma 
y la representaci ón, re-vo lver entre e l ir y venir como una moldura barroca, 
revelaria una nueva subjet ividad (e l inconsciente ya «seria» barroco «avant la 
/eltre», ahora reconoc ida como barroca. Este esti lo paradigmático que hace nudo 
entre las puntas de un yo que suspira por la conciencia y de un preconsciente que 
desconfía dei inconsciente. 

Tanto en Lituraterre cuanto en Homenaje a M. Duras Lacan permea la 
/itera y la lifltra: la letra, como marca que deja resíduos y la litura un man uscrito 
que aglomera muchos restos ... de la civilización. 

Son apenas puntos no desarrolados todavía, pero creo que es uno de los 
ángulos que la estética lacaniana- construída asi, por este cor1e sincrón ico (y 
deberá haber otros) - revela sus nódulos de ligación con los tres registras. 

Una estética simbó lica, que reposa como generalización, nos prometeria 
una puntu ac ión de curva bar roca, de pli egue que muestra y esconde e l 
inconsc iente en el acto ético de abrirse y en la puntuac ión de cerrarse; 

una estética imaginaria, que adviene dei Estadio de/ espejo en la que, la 
imagen tà bulada dei sujcto actuará siempre como suplencia para impedir la fa lia; 

una estética de lo real, siempre res idual y apegada a los restos dei sujeto; 
metonim ica en su aparici ón, discontinua, visible apenas en los efectos, cuya 
«causa 111 isteriosa» quedará siernpre entre el goce de expandirsc y el cleseo de 
mostrarse, lím ite estrecho de la pulsionalidad. ' 
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DAS TIER, DAS DIE UHREN ANGEHAL TEN HAT 

1. Die 100 Millionen Jahre einer Gesellschaft 

Am 22. Oktober 1977 - nac h e in e r Autopa nn c - hat der 
Ame isenfo rsc her Robe rt W. Taylo r zufa lli g e ine Ameisenko lon ie der 
Nothomynnecia gefunden, die im Lau fe der letztcn 30 Jahre in ganz Australien 
crfolglos gesucht worden war. Diese Ameisengattung stellte ein lebendes Foss il 
dar, dessen Alter anhand einer erhaltenen Ameise in einem Bernsteinkristall auf 
80 bis 100 Millionen Jahre geschatzt wurde. 

Wenn sich die Ethologen, Zoologen und Soziobiologen fragen, wie diese 
Art trotz a !ler Schwierigkeiten und Veranderungen des Lebens auf der Erde und 
trotz ihrer eige ncn Zerbrechlichke it so lange Ze it überl eben konnte, wird 
einstimmig geantwortet, das komplexe und raffinierte soziale Zusamm enleben, 
die so gut strukturiertc und noch besser funkt ionierende Gemeinschaft sozialcr 
lnsekten wie Ameison, Termiten, Bienen und Wespen erklart ihren gigantischen 
Erfolg im Laufe der Evolution: die lnsekten-Biomasse ist drei bis viermal so 
gross wie die Biomasse aller Wirbeltiere zusammen. 

Dic Gleichzcitigkeit der unterschiedlichen Aktivitaten einer so komplexen 
Gese llschaft ist nur durch die Arbeitsteilung nõglich: Brut aufzichen , Territorium 
verteidigen, Futter einholen und ein Nest bauen kann ein lndividuum allein nur 
eins nach dem andcren erledigen. Und das kostet Zeit. Eine soziale Geme inschaft 
jcdoch schafft di eses und viel es mehr zur gleichen Ze it. 1\rbeitsteilung und 
Gleichzeitigke it sind also Eigenschaften komplexer Systeme, die ais solche 
allerdings ohne einc effiziente Kommun ikation nicht cntstehen würden. So der 
Ameisen forschcr Prof. Bert 1-l õll dobler: « Di e Arbcitstei lung funktio niert 
na tu r lich nur du rch ei n gu tes Ko mmuni kat ionssys te m. Nur so kõnnen 
1-lunderttausende von Einzelwescn in ein grasses Ganzes integri ert werden. 

«(Holldobler/Wilson, The Ants, Springer). 
Übcr dic Sprache/n der Ameisen, der Termitcn, der Yõgel und anderer 

kleinerer und grosserer Tiere weiss der Mensch noch zu wenig, ais dass er sagen 
kõn nte , sei ne e ige ne Sp rac he une! sei ne Kommu nikation se icn 
besser/komplexer/e ftizientcr ais die soziale Kommunikation anderer Arten. Man ' 
kann allerdings heutzutage zumindest nicht mehr behaupten, Sprachen seien ein 
exklusives Merkma l des Mcnschen, egal ob diese Sprachen akustisch-audit iv, 
gestisch-visue ll , optisch, taktil oder chemisch-o lfaktorisch sine! , ob sie von 
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un serem Wah rnehmungsapparat empfangen werden kõnnen oder nicht. 
Vielleicht aufgrund unserer tiefen Unkenntnisse über die Kommunikation 
anderer Arten hat die menschliche Wissenschaft noch keine Ahnung, wo die 
zentrale lnformation ei ner Ameisenkoloni e gespeichert ist und wic die 
Einzelin formationen verbreitet werden. Wer den Ameisenstaat steuett, und wcr 
die Befchle gibt, weiss noch kei n Mensch. Man verm ute! eine Analogie mit 
Gehirnzel len, di e ais Einzelze llen dumm sind, aber in Mi li ionen, organ is eh 
synchronisiert, dic Entstehung sogenannter in telligenter Prozesse ermõglichen. 
Gleichzeit igke it une! Arbeitste ilung sche inen in diesem Fal i mit perfekter 
lntegration und Synchronisation identisch zu sein une! kcine Macht einer Zelle 
über die anderen, une! ke ine Macht von Ameisen Uber Ameisen. 

2. Der Mensch, die ewige Jugend und der destruktive Charakter 

Die biologische und soziale Verlangerung der Kindheit und der Jugend
mil allen ihren Me rkma len wie dem s pieleri sc hen Charakter und der 
Kreativitat -, bis ins hohe Alter und mitunter bis zum Ende eles Lebens 
unterscheidet den Menschen von anderen menschennahen Primaten, renektiert 
der franzõs ische Forscher der Transdisziplinaritat Edgar Morin (Le paradigme 
perdu: la nature humaine) übe r den von ihm genannten «Prozcss der 
'juvenilisation ' (Vetjugendlichung) eles Menschen», der das Erwachsenen leben 
mit Jugendzügen «vcrseucht»: Lust am Spielen und Experimentiercn, Neugierde, 
standige Suche naeh Neu igke iten, Notwendigkeit une! Fahigkeit, weiter zu 
lernen. Die zunehmendc Quantitat von lnformationen, die eine Generation der 
neuen beibringen muss, sorgt fiir immer langere Schu lzei ten. 

Vermutlich ande rs ais di e Ameisenko lon ien beste ht die soziale 
Gemeinschaft der Menschen nicht aus dummen Zellen bzw. lnd ividuen, die 
vorprogram miett sind, bei der Arbeitsteilung eine einzige Funktion auszuüben. 
Sie besteht - wenn man mit Morins Überlegungen einverstanden ist - aus 
se lbstbew ueeten, ewig kreativen und neugier igen, stets lernfahigen und 
experimentierlustigen, immer «j uvenilen» lndividuen, die ihre Lebenszeit lang 
bereit sind, Neues zu erfahren, zu erleben une! zu schaffen. 

Die «juvenilisation» bringt gleichwohl nicht nur Gutes: der spielerische 
Charakter beschleunigt den Rhythmus gesellschaflicher Veranderungen. Er 
braucht ausserdem stets Platz flir das Neue und muss deshalb auch stets Platz 
machen , d.h, er muss zerstüren. So schreibt Walter Benjamin über dieses 
«juvenile» Bedürfnis zu destruiren: 

«Der dest ruktive Charakter ist jung und heiter. ( . .. ) Der destruktive 
Charakter sieht nichts Dauerndes. Aber eben darum sieht er liberal! Wege. Wo 
andere auf Mauern odcr Gebirge stossen, auch da sieht er einen Weg. Weil er 
aber überall einen Weg sieht, hat er auch überall aus dem Weg zu raumen . Nicht 
immer mit roher Gewalt, biswcilen mit veredelter. Weil er Uberall Wege sieht, 
steht er se lber immer am Kreuzweg. Kein Augenblick kann wissen, was der 
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nachste bringt. Das Bestehende legt er in Trümmcr, nicht um der Trümmer, 
sondem um eles Weges willen, der sich durch sie hindurchzieht» (Benjamin, 
«Der destruktive Charakten>. ln: Gesammelte Schriften IV-l-S. 398). 

Unser Jahrhundert hat sich ais Jahrhundett eles jungen Protests gegen die 
versteinerten Strukturen aller Gerontokratien erwiesen, aber auch kennzeichnet 
dieses Jahrhundert die Jugendlichenbarbarei, die massiv in bestimmten Pcrlen 
der Traumindustrie wie Rambo, Terminator, Schwarzenegger und Co. aber auch 
in den rebe llischen ethnozentrierten Gruppen al ler Welt zum Ausdruck kommt. 
Da das Symbol «Jugend» sehr leicht ais Macht, Kraft und Kampf interpretiert 
werden kann , also Agon, also Vettikal itat und Hierarch ie, so kann dieses Symbol 
auch schr leicht missbraucht wcrden, indem es sich materialis iett. So kommen 
ni c ht se lte n in der Presse Ausdrücke vor wie «Tyranei der Kinder» 
(Sonntagsze itung, Zürich), Diktatur der Jugend, «1-Iorrorberuf Lehren> (Der 
Spiegel) oder «Die Kinder Uben die Macht über die Eltern aus» (1-IatTy Pross, 
Medienwissenschaftler, X. Kornhaus-Seminar, 1993). 

3. «Die Macht von Menschen über Menschen beginnt mit der 
Usurpation von Lebenszeit» (Harry Pross) 

Wenn also einerseits der Prozess der Vetjugendl ichung mit wesentlichen 
Erfindungen und Errungenschaften zur Verbesserung eles mensch lichen Lebens 
beigctragen hat, so hat er auch eine hypettrophierle Bewertung eles Agon-Spiels 
eingeflihtt. Roger Caillois klass ifizicrt die Spiele in Agon, Alea, Mimicry und 
Ilin x. Es sind die Spie le eles ersten Typs, Agon-Spiclc, dic Konfrontation, den 
Kampf, den Vergleich zweier Einheiten, zweier Krafte, zweier lndividuen oder 
zweie r ldeen oder ldeale ermõglichen. Das 1\gon-Spiel hat e inen dualen 
Cha rakter pa r cxcellence, und d ies entspricht den einfachsten 
Wahrnehmun gsmo dcllcn , sei es in der ontogenet ischen sei es in der 
philogenctischen Entwicklung eles Menschen , von hell und dunkel, drinnen und 
draussen, weit und nah, kalt und warm, oben und unten, vertikal und horizontal. 
So entsteht eine Art wildes Denken, das immer binar klassifiziett und auch dual 
agiert. Auf diese Weise ist die Grundlagc da für die vettikale Strukturierung der 
mensch lichen Beziehu ngen. Agon zwingt! Man wil l nicht nur die eigene 
menschliche Lebenszeit, man will die Zeit anderer Menschen, die unendliche 
Ze it der Gõtter erlebe n. Daher das neue Zeit-Alter der Gõtter, die ewig 
jung/machtig sind. 

4. Rohe Gewalt 

Gleichzeitigkei t verlangt Gleichwertigkeit. Sowohl die eine ais auch di! 
andere Eigenschaft fordern das dual e Agon-Denken heraus, bauen H ierarchien 
ab und fordern das Plurale, das Diverse. Biodiversitat, Mult ikultural istãt, 
Plura lism us, Polysemi e. Egal unter welchern Namen und in welcher Sphare 
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spiel t das plurale Denken die Rolle der Bereicherung und der Erweiterung der 
G leichzeitigke iten. Und da, wo e iner versucht, Agon zu spielen (treiben), fangen 
Ungleichzeitigkeiten an, da beginnt der Prozess der Yertikalisierung (H. Pross), 
der 1-l ierarchien , der unterordnende Organ isation im sozialen Leben. Wenn 
Strassenkinder getütet werden. wei l sie Strussenkinder s ind und n icht 
Fam il ienkinder, wenn lnclianer von Goldgrabern ennordet werclen, weil s ie den 
reichen Boden besitzen und kein Gold ausgraben, so versuchen Menschen m it 
rother Gewalt, eine hõhere gese ll schaftliche Position zu erreichen. Es geht 
darum, Ungleichzeitigkeiten zu erringern oder zu garantieren. 

5. Veredelte Gewalt 

Der Zeitbegriff hat in dem Prozess der Yertik<~lisierung cine fundamentale 
Wichti gkeit. Norbert El ias sc hreibt e in e wichtige Überl egung über die 
symbolische Natur der Zeit. So Elias: «Zeit ist ein Begriff auf einem hohen 
Yerallgemeinerungs - und Synthesenniveau, der einen sehr grossen sozialen 
Wissensfundus über Methodcn des Messens von Zeitsequenzen und über deren 
Regelmassigke iten voraussetzt.» Elias behauptet noch, «Ze it ist Syrnbol fllr diese 
Art von sozial erlernten Syntheserm. (Elias, 1988, Über die Zeit). Wer also über 
dieses Symbol verfllgt und die davon abhangigen sozialen Prozesse steuern kann, 
verfllgt über ein hochwertiges Gut, ein extrem prazises und effrzientes Werkzeug 
zur Gestaltung und Bestimmung von Menschen-schicksalen. Er kann durch seine 
ungleiche Macht Gleichzeitigkeiten pflegen oder Ungleichzeitigkeiten erweitern. 
Weil Symbole allerdings auch das materielle Leben bestimmen kõnnen, so s ind 
Ungleichzeitigke it en potentiell auch die beste Grundl age für cl ie lnversion 
sozialer Ordn ungen, auf der Suche nach Gle ichzeitigkeiten. Wenn allerdings die 
Gleichzeitigkeiten drohend for1schreiten, dann wird es Zeit, hõchste Zeit, wieder 
Ungleichzeitigkeiten ei nzufllhren. 
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L'ABSTRACTION, UN «MODE DE VIE» OU XXEME SIECLE * 

Les faisceaux lumineux qui lancent les grandes superstars dans I' espace des 
scênes des imm enses sa lles de spectacles, les Colisées de notre temps, 
communiquent une sort de vie, transmutatrice de ces êtres en personnages du 
monde du spectacle. A vec leurs vêtements, leu r vi sage et leu r corps, leu rs 
mouvements, leurs v;es myth ifiées, enfin avec leurs performances, un monde du 
paraltre, imaginé pour être montré, ils deviennent des demi-dieux qui incarnent 
les rêves, les désirs, l'imaginaire d'une multitude de spectateurs. A travers ces 
idoles, toute une machinerie est mise en action pour transporter le public, si l'on 
peut dire, hors de lui-même. Une sorte de participation magique est suscitée dans 
le but d 'entrainer l'individu vers un autre univers. 

Dans le cadre de cette étude, c'est le jeu de la lumiêre, avec l'utilisation du 
laser, (II I. I à 4) créant, glori fiant et transfigurant ces acteurs qui appelle notre 
attention. On se rend compre que la lumiêre irradie, «parle», enfin qu'elle aussi 

signifie. 
Les rayons sont dirigés de plusieurs centres vers l'«étoi le», qui n'a pas de 

posi t ion fixe dan s !' espace de la scêne. Elle est partout, parce qu 'aussi les 
spectateurs sont partout. Debout, ceux-ci sont comme une massc qui prend forme 
se lon la trajectoire de son étoile. En visant son éclat, les rayons sont dirigés de 
haut en bas. lls forment des lignes colorées, qui vont d·un point à l'autre. Mais 
l'a:: il du public qui regard nc sait pas ou ii va arrivcr. 

Entre l'obscu rité et l'éclairage, les changcments de couleurs, les lasers 
convergen ts, se consti tue le corps lumineux de l'artiste, un corps lu i aussi 
capable d·envoyer des rayons vers le public. La masse brille avec l'astre et une 
sensation d'enscmble se général ise dans la grande caverne ou les individus se 
lient symbol iquement pour la cornmunion avec l'idole. La lumiêre, sans aucun 
doute, réalise cette transformation en focalisant l'attention fascinée du public sur 

la vedettc. 
De telsjeux de lum iêre ont peut-être fait leur prem iêre apparition au théâtre 

Luna Park de Saint-Pétersbourg, les 3 et 5 déccmbre 1913. On y jouait l'opéra 
«La victoire sur /e solei!», conçu, six mois auparavant, par les trois membres du 
«Premier Congrês Pan-Russe des bardes de l'aven ir (c'est-à-d ire du groupe 

* Texto pre parado para apresentação no li Congresso Internac ional da Assoc iação 
Internacional de Semiótica Visual (LA. S. V.). ocorrido em Bilbau, ~spanha . <k 12 a 15 de Dezembro 
de 1992. 

93 

~ 



«futuriste» de Moscou): Kroutchonykh pour le livrei, Malévitch pour les décors 
et les costumes et Matiouchine pour la musique (qui nous est inconnue). 

Mais en même temps, sur cette scene du Luna Park, c'est en fait l'avenir de 
la peinture contemporainc qui était en jeu. Dans lc grouffrc noi r de la scênc était 
projetée la premicre intuition de Malévitch du «Carré noir sur fond blanc», 
cxposé à Pétrograd cn décembrc 1915 ct, dans la saturation de I um iêre, I c «Carré 
blanc sur le blanc» de 1918. (On trouvera en annexe une description de la scene 
du Luna Park conçu par Malévitch, telle que la voyait un de ses contemporains, 
Bénédikt Livchits). En observant quelques croquis eles décors (111.5- 1 O) et lcs 
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III./ à -1: Quatre plmtos t!u SfJ<'tWcle de Jean-Aiichel Jorre à S/wngai' (I : Concert d '/moges. 
p. /6: Paris Audio1·isuel) 

costumes des personages, nous voudrions cssayer de revenir au début de la 
deuxieme décade du XXe siêcle, à un moment ou était en jeu non pas seulement 
une autre forme d'opéra, mais slutout les pri ncipes d'un art nouveau pour le 
nouveau siêcle. 

i , __ _ 

I 

-··-·· ----~, 

l .'opéra " /.a victoire sur /e solei!>~. M<ikvitch 1913. 111.5 F:xq111sxe du t!écor du ler 
tah/eau. ler acte. 111.6 J::squisse du décor du 2e tableau. ler acte. III. 7 J::squ isse du 
decor du 3e tahleau. ler octe. 1/1.8 Esquisse du décor du je Jableau. III. 9 t:squisse 

du décor pour /e 6e tableau. je acle. 111.10 F.squisse de rideau. 

95 



Les carrés noirs et les rectangles apparaissent dans les surfaces des tissus 
des vêtements et du rideau. Le suprématisme surgi! comm e une des formes 
plastiques de l'abstraction et de son rôle transformateur de la visibilité moderne. 

Autres victoires sur le soleil 

Plus ieurs des autres mouvements de l'art abstrair ont apparu prcsque 
s imultanément elans différents enclroits clu monde. Quelques années auparavant, 
l'art abstrai! nalt à Mun ich avec Kandinsky (I 9 I I), aux Pays-Bas ave c Mondrian 
( 19 12). Là ou ii apparalt, l'art abstrai r est rupture avec le passé, ii est crise par 
rapport à la traclit ion et à ses moyens d'expression plastique. En tirant Jes 
conséque nces log iqu cs ele s déc ouv ertes du cubisme et du futu r isme, le 
mouvement va se développer jusqu'à devenir «l'expression de la réal ité pure». TI 
vise l'absolu de la nature «urba- industrielle», l'objectivation eles phénomenes 
dynamiques de la vie dans la grande ville, d' une vie qui devient indépendante clu 
temps qui passe ct des quatrc saisons. En un mot, ii s'agit d' un a1t engendré par 
les bou leversements et Jes mutations de ce siecle. 

Le monde changea it entierement de rythme; les croyances et les modes de 
vie se modifiaient. Les tran sformations indus tri elles entraln ées par une 
modernisation technique Ires rapide vont être de plus en plus décalage avec le 
fonctionnement cl ' un e orga ni sa tion soc io- éc onomique et cultu rc lle 
antidémocratique: un peu partout en Europe centrale et orientale, une société 
bourgeoise en expansion se helllte à l'absolutisme de I'Etat monarchique. 

A la même époque. Jes nouvclles découve1tes de la science, notamment 
celles ele la physique nucléaire, vicnnent bouleverser les conceptions établ ies, au 
point que Kandinsky (19 13:99) affirme: 

((La désintégration de /'arome était la même chose dans mon âme que 
la désintégration du monde entier; les murs les plus épais s 'écroulaient 
soudain. Tout devenait précaire, instab/e, mou . .Je ne me serais pas étonné 
de voir une pierre fon dre en l 'air devant moi et devenir invisible. La 
science me paraissait anéant i e.» 2 

L'ince1titude de l'existence agissait comm e une force vive menaçant Jes 
hommes. Lcs vicux prínc ipes d'organisation du monde étai ent en train ele 
s'écrou ler sans qu ' apparaisse encorc un orelre structurel nouveau pou r réglcr cc 
monde neuf. L' Europe éta it en contlit avec clle-même et une nouvelle guerre 
était toujours imminente. A Paris. Jes idées et les pratiques esthétiqucs nouve llcs 
se cléveloppent er sont bientôt répercutécs dans Jes mi lieux intellectuels des 
au tres pays. En Russ ie, la révo lut ion de I 905 avait créé une atmosphcrc de 
mutations favori sant l'accucil eles mouvcments d 'avant-garde occiclentaux et qui 
allait leur pennettre de se développer d'une man iere orig inale. 

Tandis que toutes lcs normes et Jes valcurs paraissaient devo ir être rem i ses 
en cause, de plus en plus, un besoin de ceJtitudes se diffusait pa1tout dans cette 
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s ituat ion de crise généra lisée, ou la religion, la m01·aJe, la science ne pouvaient 
plus mainten ir un rapp01t d' équi li bre entre l' homme et le monde. L' individu 
livré à Jui-même, en aJTive alors à une révo lte qui ne saurait demeurer puremen~ 
intérieure. 11 veut trouver de nouveaux rapports entre le monde et la vie; et cette 
quête s' impose dans tous les domaines. 

L'a1t, lui aussi, veut cette rencontre. Le moyen , c'est de violer toutes les 
norm es é tabli es pour rég ir sa pratique. L'apprentis sage des regles, eles 
grammaires, eles codes ne servi ra plus qu ' à mieux les transgresser. L' art suit 
cette démarc hc et , en tant qu ' act ivité intuitive, ii impose un e nou ve ll e 
codification aux manieres mêmes de percevoir la réa lité. Ce codage ne releve pas 
d ' une attitude passive de reproduction , mai s co nst ituc ra un e voie de 
connaissance tant pour le créateur que pour ceux qui regardent la création qu ' il 
produit. Certe recherche esthétique, amorcée presq ue s imultanément dans 
différentes parties du monde, et en particulier dans les tro is que nous avons 
mentionnées, peut être considérée comme un phénomene s ingulier dans Je 
domaine de la sensibilité mtistique annonçant l'établissement d ' un nouveau 
paradigme du visual. L' image créée révele qu 'elle-même a une force capable de 
nous faire voir - chose entierement nouvelle que le co ntenu s' identifie à la 
forme plastique . Certe nouvelle v isua lité fa it ains i apparaltre combien la 
dichotornie forme-contenu et a jorti01·i la dominat ion de celui-ci sur celle-là ne 
sont plus fondées. Ainsi, la relation de présupposition entre forme et contenu 
devient plastiquement lisible. 

Là ou l'art abstrair fait sa premicre apparition, ii es t vécu comme une 
expérience en réaction contre Je climat de «fin de siec le» que caractérise un 
scepticisme généra lisé; ii est en effet guidé en grande patt ie par une volonté de 
renouvellement spi ri tuel. On a déjà beaucoup fait ress01tir les relations entre Jes 
recherches plastiques et les conceptions esthétiques de ces peintres, et l'essor des 
théories spiritualistes et théosophiques, spécialement celles de Mme Blavatsky, 
d'Ouspensky, de Steiner. De cette conjonction, on peut tirer l' hypothese, sinon la 
conclusion, que les formes abstraites pures sont un des moyens d'appréhension 
de l'esprit du nouveau temps et que Jes peintres dont nous nous occupons vont, 
par des voies di verses, «topologisem et «chromatisem cette pensée. 

De cette postulation découle une des possibi lités de compreendre Je rôle 
fondamental de l' intersémioticité (ou du syncrétisme) dans ces nouvelles formes 
d'a1t; elle matérialise un rapp01t nouveau, tres ouvert, d' un a1t à l'autre. Les 
a11 istes étaient souvent à la fo is peintres, poetes et écrivains, créateurs de décors, 
de costumes, d 'objets, graph istes, publicitaires et quelques-uns aussi architectes. 
La conséquence immédiate est l'appari tion définitive de l'artiste multimédia. De 
la sorte, eles le début du mouvement abstrair, les projets que les diffé ren ts 
groupes s'étaient fixés étaient pratiquement réalisés. Jls ne voulaient suJtout pas 
être une utopie de plus mais une réalité, une pratique, tlll faire; en ce sens, on , 
peut dire que l' abstraction au XXe siecle est une éthique et que l'esthét ique et 
l'éthique vont entierement s'y rejoindre. 

Comme Kandinsky et Malévitch, Mondrian a développé une três vaste 
production théorique sur son mt. Son dernier livre, The New Art-The New Life. 
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The Culture of Pure Relationship, term iné en décembre 193 1, mais publié 
seulement apres sa mort e par Hany Holtzman ( 1945: Documents of modern ar1 
series), porta i! dans le manuscrit, le titre suivant, donné par Mondrian: «L' ART 
ET LA YIE». Apres cette page d 'ouverture, à la premicre page, une autre 
form ulat ion du titre était proposée tant en français qu' en angla is: 

L' ART NOUVEAU - LA VIE MO DERNE (La Culture des Rapports 
Purs), 

TH E NEW ART - THE NEW LIFE (The Culture of Pure Re lat ionships). 

Le but de ce livre- publié en anglais - était de caractériser dans le cadre 
de l'at1 contemporain, l'art nouveau par la maniere spécifique dont ii utilise les 
formes, c' est-à-dire, seulement par leurs valeurs purement plastiques. De plus, 
dans l' art nouveau, les formes deviennent neutres à mesure qu ' ellcs s'approchent 
de l' universel. Selon Mondrian, dans le cadre de la pcinture nouvclle, différentes 
orientations sont à distinguer: 

« D 'abord, ii y a la tendance ou la forme plus ou moins pure se IJ·ouve 
tellement décomposée, transformée ou cassée que la composition ne donne 
p lus une apparence nature/te. Cei/e lendance utilise des f ormes 
particulieres, entieres ou fragmentées, des lignes courbes ou droites, ainsi 
que des formes géométriques. De cette lendance, les exemples les plus forts 
sont, d 'zm côté, les travaux de Picasso et Broque, et, de l 'autre, ceux de 
Kandinsky e/ Malévitch. Ensuite, i/ y a la tendance vers les f ormes pures e/ 
un trailemenl plus ou moins abstrai/, qui esl représentée, d 'une par/, par 
Léger, Ozenfanl, Jeannerel I Le Corbusier (f'urisme) et, de I 'autre, par 
Lissitzky, Moholy-Nagy, Vordemberge-Gildewart, et - tanl qu'ils ne sont 
pas figuratifs - lesfuturistes (Prampolini). En troiseme li eu, nous re/evons 
la tendance créée principalement par Arp: des f ormes neutres dans un 
espace neutre; des formes abstraites, réduites, qui, échappant à toute 
détermination, sont dépourvues de f orme particuliere. En même lemps, ii y 
a la tendance qui s 'exprime par /e 1y thme des courbes ou des courbes et 
des lignes droites plutôt que par des formes abstraites (Delaunay, Herbin, 
Valmier, Gleizes). Finalemenl, ii y a la tendance qui semble s 'exprimer 
seulement par les plans rectangulaires, co/orés e/ non colorés, mais qui 
f ondamentalement exprime /es rapporls d 'équivalences par la ligne droile, 
/'interseclion à angle droil et les couleurs primaires. A I 'étal J(ur, cei/e 
f ormule (/e plan rectangulaire) s 'annule e/le-même en ta n/ que forme par 
/e fait qu 'i/ n y a pas opposition avec d 'aulres formes (Néo-plasticisme).» 3 

La critique, cependant, a longtemps considéré les différentes tendances de 
l' art abstra it comme tenant le p lan forme i statique et le plan du contenu 
hermétique, três di stancié du public et de la réalité sociale. Dans ses écri ts, 
Mondrian se défend en présentant le rythme - pour lu i, l'expression de la vie 
com me le but de son art . Le titre de son dernier livre souligne à lui seul la 
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pos ition défendue par les néoplasticiens, ii présente une vis ion globale de sa 
peinture et répond aux critiques dirigées contre l'art abstrait: 

((L 'ar/ nouveau à lravers son expression nouve!le, naus est encare 
nécessaire parce qu 'ii nous incite à concevoir une beauté nouvelle dans la 
vie, qu i soi t rée ll e matériel/emenl e/ moralement. En particulier, 
I 'expression exacte du rythme des oppositions équiva/enles naus fait sentir 
profondément la valeur· du ry thme vita l et, par sa représentation exacte, 
naus donne que/que compréhension du vrai contenu de la vie. Aujourd'hui, 
ce ne sont pas seulement les arts plastiques qui monlrent /e 1ythme des 
oppositions fondamentales. La musique nouvelle, en particu/ier, /e jazz 
américain, ainsi que /e jazz moderne, et la danse moderne tendent à 
l'exprimer d 'une maniere emphatique. Le contenu de notre temps consiste 
à expérimenter la valeur de la vie concrete et pratique; essayons de /e 
petfectionner en découvrant / 'essentiel dans la vie humaine; essayons de 
découvrir son rythme profond partoul.» 4 

Cette nouvelle «culture» - et la danse moderne, le jazz, mais aussi Jes 
tracés perpendi cul a ires des nouvelles rues, les projets d ' habitations et de 
bâtiments commerciaux, sans oublier les bouleversements que les ordinateurs et 
l' informatique vont apporter quelques décennies plus tard - tout cet ensemble 
condense le contenu d ' une nouvelle époque mobilisant d'autres valeurs. La quête 
de l'essentiel de cette nouvelle vie pour Mondrian est formulée dans le rythme 
des lignes droites qu i, en se coupant à angle droit, établissent par l'équi libre du 
mouvement une re lat ion harmonique entre la partie et le tout selon le principe de 
I 'orth ogonal ité. C e principe était contesté en 192 1 par Theo van Doesburg, qui I e 
considérait comme encore fi gurati f: ii remplacera la ligne d' horizon par une 
diagonale. S' il maintient Jes relations perpend iculaires entre lignes verticales et 
horizonta les, c 'est en Jes renversant à 45 degrés. Ce bouleversement, qui 
accentue la s ignitication expressive, a donné naissance au mouvement dénommé 
élémentarisme. En tout cas, comme chez Mondrian, le propos dynamique était de 
changer la réa lité de l'époque à travers l' inven tion de nouveaux langages 
plastiques. 

Malévitch aussi cherchait un art qui corresponde à la nouve lle culture 
marquée par les grandes métropoles, le travai ! ind ustria lisé, les derni eres 
conq uêtes de la techn olog ie, et spécialem ent l' aviation, au po int que le 
suprématisme, selon lui, pouvait être quali tié d '«aéronautique». La révolution 
urba ine-méta lliq ue- industr ielle reflétée par le cubisme et le fut ur is me va 
s' épano ui r dans le suprématisme d ' unc façon propre, di rectement liée aux 
hommes, à leur env ironn ement dans les grandes vi lles, aux objets de leur 
entourage. Dans «Du cubisme et du futurisme au suprématisme le nouveau • 
réa lisme pictural», Malévitch ( 19 16) 5 déclare que com me «le grand dés ir de la 
vélocité, du vol à trouver une forme, qui a donné l'avion, l' art pur (parce que non 
appl iqué) obéit non plus à la religion, à I' Etat, mais à une irTésistible impulsion 
qui assume une forme extérieure. De la même maniere que l' avion ne fut pas 
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inventé pour transporter les lettres commerciales de Berlin à Moscou, /'art pur 
est la concrét isat ion de cette impulsion qui gagne une forme externe. » 11 
reconnait que les «choses» et les <<concepts» étaient injustement considérés 
comme une «représentat ion du sentim ent» . En face de cette constatation, ii pose 
la question: «est-ce que la bouteille de lait serait /e symbo/e du lait? » pour 
détinir le suprématisme comme «la redécouverte de / 'art pur, /'art qui, dans /e 
déroulement du temps, a cessé d'être vu à cause de /'accumulation de 'choses '». 
L'a1t ne vise plus à représenter l'objet, ii peut exister indépendamment, parce 
qu ' il s' identitic au sentiment plast ique qui lui a donné naissance. 

Tous ces créateurs ont construi! un art non-objectif, ou non-«objectal» avec 
un degré maximum d'abstraction. Dans son artic le «L 'Art Concret» ( 1938), en 
synthétisant la poss ibilité de la présence ou de l'exclusion de l'objet de la toi le, 
Kandinsky afti rme: «li n 'y aura jamais la possibilité de peindre sans 'couleurs ' 
ni 'dessin ', mais la peinture sans objet existe dans notre siecle depuis p/us de 
vingt-cinq anS>> 6. En analysant les débats qui eurent pendant tout cette période de 
l' mt abstrait, alors que tou t le monde, par ai lleurs, essayait de nier son ex istence, 
Kandinsky donne comme explication deux raisons. D' un côté, ii y a l'énorme 
pouvoir de l' habitude, et de l'autre, l'énorme pouvoir de la peinture nommée 
«abstraite» ou «non-tigurat ive» et qu' il préfere pour sa pa1t appeler «concrete». 
Ces deux forces, même à la tin du XXe siecle, sont encare vivantes: les effets de 
contestation de l' une et de l'autre sont toujours agissants. 

En témoigne, pour la période récent, la critique formulée par Claude Lévi
Strauss, en 196 1, dan s ses E ntretiens 7 avec Georges Charbonnier. Pour 
l'ethnologuc, la pein ture abstraite est une combinaison d'é léments organisée en 
fonction de prédilections int imes du pein tre et e n dehors de toute reg le 
sémantique. Selon lui, chaque peintre a essayé d' élaborer son propre code, qu ' il 
transforme à mesure qu' il peint, d ' un tab leau à l'autrc. La pei nture abstra ite, 
même s i e ll e arrive à sédu ire, reste, nous dit en fin de compte Lév i-Strauss, 
comme une so1te de «décoration» parce qu ' il lui manque le propre de l'a1t, c'est
à-dire une réa lité d' ordre sémantique. 

Cet aspect décoratif - l'«ornement»- a certes toujours été lié à 
l'abstraction. Mais le but des peintres abstraits ne s'y réduit absolument pas. En 
se concentrant sur les éléments du langage plastique, i Is traitent la structure 
même de ce langage comme leur objet de recherche. II ne s'agit pas du tout d'un 
pseudo- langage, d ' un simulacre, mais plutôt d'un trajet qui permet de percevoir 
les propriétés di ssi mulées du langage plastique. Cel les-c i son t représentées 
comme le plan signifiant qui provoque une réaction esthétique. Le langage est 
préposé à un rôle de signification. 

La victoire integrée à la quotidienneté 

Dans la dern iere décade du XXe siecle, en regardant la trajectoire de cette 
peinture guidée parle principe d 'économie eles moyens plastiques résultant d'une 
purification de tout le sensi ble plastique perçu, on peut se demander si elle a 
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atte int son objectif. 11 y a de mult iples chemins pour répondre, mais tous vont 
confi rmcr que la réflexion de la peinture sur son propre plan d'expression a 
donn é nai ssance à d'autres tendances vers l'abstraction, qu i, de tres Join, 
dépassent la sphere de la peinture abstraite. Aujourd'hui, elle vit métamorphosée 
dans toutes sortes de manifestations présentes dans tous les aspects de la vie 
quotid ienne. 

Malévi tch, des 1914, est arrivé avec ses «Ârchitectones», ses projets de 
«Pianites» et, à partir de 191 7-18, avec sa peinture du «Carré blanc sur fond 
blanc», au point maximum possible de l'abstraction. Ses a:uvres sont d'une 
prémon ition extraordinaire. De ses maquettes vont so1tir lcs gratteciel de New 
York une décennie plus tard. En 1926, la revue Praesens, à Varsovie, pu blie un 
montage avec la photo d'un dess in architectone suprématiste pour un «gratte-ciel 
suprématiste» pour New York. Bien sur, on s'est habitué à voir eles grattc-ciel, et 
ils nous paraissent aujourd' hui presque banais; mais ce sont eux qu i, dans un 
passé encare tout récent, ont imposé l'empire de la verticalité qui domine notre 
vis ion des grandes villes. 

Tres vite, les «bâtiments modernes etles futitrs projets de p/ aniles pour /es 
habitants de la Te!Te» de Malévitch furent transcodés sous forme de bâtiments 
qui transformerent du tout au tout le paysage urbain. 

De même, la vertica l ité postulée par De Stij I entre 1915 et 1925 était 
construite comme le nouvel horizon eles métropoles. Et surtout, le «troisiem e 
degré» de l'abs trac tion in novatrice de Mondrian est concrétisé encare 
aujourd'hui dans la planitication urbaine. La toile en diagonale «Vict01y Boogie
Woogie>> ( 1943-1944, tableau inachevé: Collection Mr et Mrs Blllton Tremaine, 
Mériden, Connecticut, Etats-Unis) (I II. I 1), est organisée à partir de l'abandon de 
la structure linéa ire et du mouvement continu caractér istiq ues eles to iles 
anté rieurs, aux que ls Mond rian substitue ici une structu re de carrés et de 
rectangles en mouvements, colorés et syncopés. On peut dire que cette toi le a 
donné à tou te une sér ie de nouvelles générat ions d'artistes leur de vise 
personnelle: r<Toujours plus /oi/7)), devise clle-même empruntéc, comme on sait, 
à Mondrian. 

Et «plus loim> sont allés les mouvements «Concret» et «Néo-Concrétiste» 
qui, dans les années cinquante, au Brési l, ont développé ces principes, influencés 
également par une autre progression de ces idées dans l'art concret en Su isse, et 
spécialement par la démarche de Max Bill, qui, en 1950, à l'occasion de la 
Prem icre Biennale de São Paulo, a gagné le premier prix de sculpture. Ces 
mouvements sont arrivés à des conséquences logiques qui dépassent de 
beaucoup la peinture. Dans ce domaine, un des noms les plus impo1tants est celui 
d' Hélio Oiticica. Sa démarche radicale et les créations esthétiques qu'elle produit 
ont perm is, en 1992-1 993, la premiere exposition rétrospective de son reuvrc qui • 
circule de Rotterdam (W itte de With, Center for Contemporary Art), à Paris 
(Galerie Nationale du Jeu de Paume), à Barcelone (Fundación Antoni Tàpies), à 
Lisbonne (Centro de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian) et à Minneapolis 
(Walker A1t Center) . Les annés oü Hélio Oiticia était condamné à la marginalité 
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III.// Victoty boogie-woogie. Mondrian, /9.f3-/9./4 

et à l'exi l ne sont pas tenn inées puisque l' exposition n'a pas encore trouvé un 
temps et un espace pour être divulguée au Brésil. Ses travaux intitulés «Boi ide», 
ses «Parangolés» et ses «espaces pénétrables» comme «Eden», «Tropicália» et 
«Subterranean Tropicália Projecls» fonnent un ensemble qui a comme but le 
rapprochement de l'a1t et de la vie quotidienne par une intégration du premier 
dans le contexte social. L'essentiel, pour Oiticica, étai t de déve lopper un 
programme d'apres leque! l'reuvre ne saurait être considérée comme achevée 
avant sa réception: au contraíre elle évolue et se constitue pendant le temps 
même de son expérimentation par le spectateur, qu' il s'agisse, par exemple, des 
espaces labyrinthiques en plein air (1 11. 12), ou des caps pour les corps ( 11 1. 13). 

En int rod ui sa nt le corps dan s le déro ul eme nt mê me de ces 
expérimentat ions, Oiticica en fait l'élément de jonction entre le sujet et le monde. 
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La perception par tout le corps donne la signification de l'reuvre qui est la 
résu ltante de la structure participative entre l'reuvre, le sujet percevant et le 
contexte. Un nouvel art brésil ien, ou l'reuvre et l 'env ironnement agissent 
ensemble était inauguré, les démarches suprématistes et néoplasticistes trouvant 
ainsi, au Brésil, une synthese néo-concrete. 

111.12 Dessin d'Eden. Lili exercice de IICréloisir» et de circulation. 

Oiticica. /969 IVhitechape/ Ga/lery. Londres 

La musi que et le cinéma brés iliens auss i vont être influencés par ces 
impuls ions novatrices qui ne sont qu 'autant de conséquences logiques des 
recherc hes abst raites . Mais c'est la poésie qui a connu le plus fort 
renouvellement. Dans la page blanche, la synthese idéographique de Décio 
Pignatari, des freres Augusto et Haroldo de Campos inaugure un nouveau type 
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de rapports entre la poésie brésilienne et la littérature et les art s universels. La 
notion de traduction intra-code et aussi extra-code va constituer de plus en plus 
une opérat ion transculture lle capable d' assurer la matérial ité de chaque code, la 
beauté propre à chaque langue. C'est une démarche qui, aujourd' hui encore, vise 
à tran sformer le mond e com me l' atteste le poeme d' Augusto de Campos 

111.13 Parangolé ( l"élemeni-Arl). Tíssu e/ peinlure. Oiticica: 196-1 

«Postudo», publié en 1985 dans un eles plus graneis journaux de São Paulo, le 
«Fo lhetim » de la Folha de São Paulo (n. 0 4 19). «Post-tout» (111.1 4) est la 
possibilité moderne ele la poésie. Une poésie qui paralt dans la presse, mais qu i 
n' est pas à la fin de la journée parce qu ' elle apparalt com me universelle. Alors 
que l' utopie est en crise, c'est la poésie post-utopique - ce qui ne veut pas elu 
tout eli re post-moderne - qu i cst capable el ' une crit ique ele l'aven ir, et non pas 
seulement du présent. 
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La conclusion logique sur laquelle l'art minimal débouche dans les années 
soixante et soixante-dix accentue encore la réduction des moyens d' expression 
de l'art aux limites max imum de la formule de Mondrian et aussi de celle de 
Malévitch. La conséquence est un «art du minimal» - le minimalisme -, 
qu'expose en soi «l 'idéal de ces arts universels>>, une un ité spirituelle à travers 
des constantes toujours présentes. La peinture rnonochromc préconisée par 

Pós tudo 

AI[~ AI<· 
AI~ li IIII 

III 

~li IIII ~ 

111.1./ Poéme "Posl-loul" dAugus/o t!e Campos. /985 

Malévitch dans la toile (<le hlanc surjond blanc>J gagne de !'amplitude dans les 
tra is tabl ea ux des tra is couleurs pures de Rodtchcnko. Ces recherches du 
minimal guidées par la quête ele la lumiere maximale obtenue par l' usagc ele la 
cou leur uniquc cont inuent de se déve loppcr jusqu 'à la peinture bleue ele Yvcs 
Klein et aux toiles noires d'Ael Reinhart ou, outrc une un iquc couleur, on tr·ouve 
aussi l'emploi d' une seule techni que, un geste unique. 

Mais lcs développements de l'abstraction clu début du siecle ne touchcnt' 
pas seulement l' art. !Is se sont infiltrés aussi dans le elcsign industriei concernant 
les objets, les appareils, les outils, les machines, les meubles, etc.; dans le clesign 
g raph iq uc app liq ué à la ty pog raph ie , au logoty pe, à l' affic he et pl us 
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111.15 e/ 16 I 'etemems créées par Ken=o. Paris, 199Z 
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Dans le premier exemple, le spencer a comme support le noir de la jupe. 
Dans le deuxieme, les femmes ont des chaussures noires et elles marchent sur un 
sol lu i aussi de ton sombre. A l'extrém ité supérieure, un parapluie blanc fa it le 
contrepoint. A hauteur du cou, avec les coll iers, le jeu entre noir et blanc 
s' intensifie. Dans les cheveux, le noir va être réaffirmé. 11 y a là toute une quête 
dan s le but d ' obtenir un équilibre harmoni eux entre ces deux pô les de 
l' absorption et de la diffusion des radiations visibles. 

Cette co llection de Kenzo était exposée dans les boutiques parisiennes 
aussi dans un décor de vitrine à la Malévitch. 

/11.16 Vitrine Boutique Ken=o. Paris, Bd Raspai!. Printemps-Eté /992 

Les mannequins sont construits comme les figures humaines peintes par 
Malévitch dans ses dern iers tableaux. Les têtes sont figurées seu lement par les 
contours des visages. L' unique trait marqué est une petite sphere noir sou lignant 
la bouche. Des chapeaux noirs couvrent les têtes. Les corps sont de simp les 
si lhouettes, distribuées au premier et deux ieme plans de la vitrine. I Is sont placés 
deux à deux aux extrémités, l'un debout, l'autre assis. Dans les deux postures, 
par la position des troncs, des têtes, des épaules, des bras, des mains, des jambes 
et des pieds, ii est visible que ces corps sont en act ion. Lc dynamisme des 
couleurs qui les habillent se répercute sur toutes les pmties du corps. Les duettos 
de femm es sont comme un cadre entourant une composition suprématiste, qui 
n'est rien d 'a utre que les fi gures géométr iques de base des dessins des 
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vêtemen ts. Les figu res colorées, ou les figures flottantes contiennent une 
remarquable expression d'énergie. C'est comme si leurs figures sidérales, avec 
leurs angles aigus, éta ient préparées pour décoller vers les espaces 
interplanétai res, interstellaires. La tension du déplacement cosmique de ce 
voyage inters idéral est construite pour induire les passants qui regardent la 
vitrine à voi r «ici» la force véhiculaire des vêtements et à les penser en termes de 
satel lites suprématistes. Là - dans les toiles de Malévitch -, le déplacement 
cosmique est une façon de mettre l'homme et le monde en harmonie. Dans leur 
aérodynamisme, les vêtements de Kenzo pcuvent- ils aussi, à travers une 
traduction de l'esprit suprématiste, mobiliser- mettre en mouvement- les 
co nso mmateurs de notre époque? Quand une acheteuse s'habi lle à la 
suprématiste, ou encore, selon la proposition de cette affiche apparue aussi en 
1992, lorsqu 'elle se maqui lle avec le maquillage Shiseido (dont on notera le 
slogan: «les suprématistes par Serge Lutens»: 111.17), ces produits ont-ils la force 
de transcodi fier la philosophie et la praxis énonciative de Malévitch, par exemple 
dan s «Suprematisme Dynam i que N. o 57» (111.18), exposé de novembre à 
décembre de la même année à la Galerie Gerald Piltzer, à Paris? 

/1/.17 L 'affiche dumaquil/age Shiseido par Serge l.utens 
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111.18 Supremmisme Dynamique N. 0 57. Malévitch: 1916 

Les réponses à ces questions demandent une autre sorte de recherche, 
concernant davantage la réception de ces produ its par l'acheteur. Dans cette 
étude, oú l' interrogation pottait sur la présence de l'abstraction au XXe siecle, on 
a vou lu voir si cct art de rupture était encore aujourd ' hui repérable et actif. 

L' utilisation des moyens universels, donc abstraits et élémentaires, semble 
constituer, dans ces pratiques, presque un vocabulaire cliché, comme si l' idéal du 
néo-pl ast ic isme et du suprémati sme átait désormais perd u. Si le sens du 
traitement du príncipe de la vettica lité ou du carré peut encare être cons idéré 
comme néoplasticiste ou suprématiste, ii n'est plus lié à la symbolique de cette 
vetticale ou de ce carré. Un énom1e choix d ' objets est disponible sur le marché et 
rien d 'autre qu' une raison d 'ordre plastique ne peut expliquer la préférence pour 
un objet à la Mondrian - avec la simplicité de ses formes et de ses couleurs 
é lé me nt aires - ou po ur un vête ment fa it en ti ss u an im é d' un so uffl e 
malévitchien, pas plus que celle d 'acheter des produits de maquillagc de style 
suprématiste. 

Ce qui importe est que le monde de raisonnement de cette plast ique 
universelle qui met en évidence la structure de la peinture, du monde, de l'objet, 
a dépassé les tableaux et l' uni vers esthétique au sens étroit pour devenir une 
composante du raisonnement ordinaire de l' homme et de l'époque modernes. Pas 
d' autre fonction aux constructions des images que de promouvoir une rencontre 
du sujet avcc l'histoire des formes et des matériaux, de transformer une ccrtaine 
façon d'être, de vivre: rien de plus qu' une éthique. 
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ANNEXE 

LJVCHI7S. 8. (1933) - L 'archer à 1111 rei/ et demi. Trad. SEBALD. L MAI?CADF:. V.: MARCA DE, 

J. C. l.au.m11ne. L 'áge d'homme, pp. 180-182. 

11 ... la scene de Ltma-Park était éclairée, non par des lantemes et des /ampions, mais par 

/'appareillage qui permir à Isaac Rabinovitch, quin=e a11s aprês. de transformer la mise en scêne de 

'L 'amour des /ruis oranges' e11 1111 }eu de lumiére inoubliable: les meilleurs lhéâtres d 'Occident11e /e 

connaissaient pas, même ceux qui étaient équipés des illstallations les plus petfectiunnées. C 'est 

pourquoi ce que K. S. Malévirchfit dons 'La victoire sur /e solei/' 11e pouvait pas ne pasfrapper les 

spectateurs qui avaient cessé de se sentir auditeurs à partir de /'instant oü s 'était ouvert deva111 en\' 

/e gouffre noir du 'contemplatuire ·. Dons une nuit de création du monde. /es te11/acu/es des 

projecteurs extmyaient par parties /antôt 1111 objel, tamôt 1111 autre et. /e satumnt de lumiere. /ui 

comnumiquaient la vi e. C e n 'é ta i/ en rien comparah/e mL\' «e.f/ets féeriques» pratiqués sur /es scénes 

d 'alors. L 'innovation et /'origina/i/é du procédé de Malévitch consistait 0\'mtt 10111 en /'utilisation de 

la lumiere comme principe créant la forme e/ légitimant l 'existence des e/toses dons /'espace. Les 

principes qui s 'étaient affirmés dons la peinture des l'époque de /'impressionnisme. on les 

tmnsposait pour la premiêre fois dons la sphére des trais dimensions. l'vlais /e I mm i/ de Malévitch ne 

sentai/ pas du tout I 'impressio11isme. S 'i/ était voisin de que/que chose c 'é tait peul-être du 

dynamisme sculptural de Boccioni. Dons /es limites de la boite scénique. la stéréométrie pie/um/e 

prenait 11aisscmce pour la premiére fois. 1111 systeme rigide de volumes se constituait ramencmt au 

mínimwn /es é/éme11ts du hasard imposé de /'extérieur par les mouveme/1/s des corps lnmwins. Ces 

curps étaient mis en pieces par /es /ames des p/wres. ils perdaient a/temativement les bras. les 1 

jambes. latête. car pour Malévitch ils n 'étaient que des cotps géométriques sownis nom seu/eme11t à 

la décomposition en éléments. mais aussi à la complete désagrégation da/IS /'espace pictural. 

L 'unique réalité était la forme abstrai te qui ovai/ englotlli. sans qu'i/ en restá/ rien, toute la vanité 

/uc[(érie11ne du monde. A la place du carré, à la place du cercle. auxquels lvlalévitch, déjà a/ors, 
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cherclwir à réduire sa peinrure. ii obrinr la possibilité d 'opérer avec leurs corrélarifs en volumes. 

ave c !e cube et la sphére e r, les ayanr enfln sais is. ii se metia ir à exrerminer ave c l 'implacabiliré d 'un 

Savonarole tout ce qui se plaçail devant les axes Jracés. C'étail du =a011m pictural qui avail devancé 

!e frénéJique caracJére informei du suprématisme. mais combien ii se distinguail de ce =a0/1111 que 

déclamaienl e/ chantaienlles gens en lricornes e/ en cuirasses! lei. une excellenle organisation de la 

maJiére, une grande Jension, de la volonlé, rien d 'accidenlel. - !à, !e chaos. !e reláchement. 

f'arb ilraire, des convulsions épilepliques ... La mise en scéne de Malévitch avait monJré de façon 

évidente quelle imporlance a, dons !e traitemenl de la forme abstrai/e, la logique intérieure de 

I 'a!lfvre arlislique conçue avanl tout comme sa composition ... La peinture (cetle fois elle n 'éwil 

méme pas de chevalel, mais Jhéâtrale) menair de nouveau par la bride à sa suile les créateurs de 

tangues avenirisles, en déblayant, à leu r place. les calégories fondamenrales de leu r poélique 

inachevée encare insujjisammenl claires ... 11 
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Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 

VERDADE EM CRIAÇÃO 

Muitos aspectos da criação a1tística aparecem, a seus fru idores, envoltos 
em uma aura que mais mitifica do que explica esse fascinante labirinto da 
mente humana. Por outro lado, surgem às vezes explicações simp listas que pode
rosamente transformam o engenhoso labirinto em uma estrada linear- não 
apresentando nem sequer pequenas curvas que guardem a lguma espécie de 
mistério. 

Não somos ambiciosos a ponto de querer dizer que os críticos genéticos 
os estudiosos de manuscritos artísticos - como que por encanto encontraram a 
saída do labirinto: busca que acompanha o desenvolvimento do homem. No 
entanto, podemos, com certa segurança, afirmar que vivendo os meandros da 
criação, quando em contato com manuscritos, conhecemos um pouco melhor o 
instinto humano para o vôo imaginário que tem como palco o mundo plástico 
interior do homem' · 

A convivência, já há algum tempo, com manuscritos de diversos artistas 
possibilitou que chegássemos a algumas generalizações que nos forneceram índi
ces para uma possível teoria da criação. É importante ressaltar que nos referimos 
a manuscritos em seu sentido amplo: (I) Depósitos de marcas dos impulsos ini
ciais, da memória bastante distante ou da memória do próprio processo- como 
diários, cadernos de anotações e correspondência; (2) Operações preliminares 
que se podem concretizar de diferentes formas como: roteiros, mapas, planos, 
ensaios e croquis; (3) Instrumentos do trabalho propriamente dito: rascunhos, 
esboços e provas de impressão. 

Como fica claro nos exemplos acima mencionados, estamos ampliando o 
conceito de manuscrito. Estudos, esboços e ensaios; croquis, contatos e copiões; 
plantas, projetos e pa1tituras; maquetes, roteiros e story-boards- tudo é manus
crito. Todos esses instrumentos passam a conviver com os rascunhos verbais. Em 
uma afável troca de informações, entra-se no un iverso da criação além dos 
limites da palavra. Não há perda. Não se ganha só na extensão dos estudos mas 
principalmente na profundidade dos resultados. 

Penetramos, por meio desse complexo objeto, no íntimo da obra de arte em 
um processo investigatório de caráter indutivo - em um campo quase sempre 
explorado de fonna dedutiva. Desse modo, a teoria emerge da própria prática 

4 

mtística. 
Essa poética da criação proposta serviu-nos como novos óculos para o lhar

mos para problemas que sempre instigaram o estudioso da criação. É exatamente 
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esse o objetivo desse trabalho: discutir um aspecto bastante importante inerente 
ao fazer artístico. Estamos interessados na verdade da arte ou, em outras pala
vras, no carátcr da verdade buscada pelo artista ao longo de seu vôo em direção 
à obra. É a verdade guardada pela obra vista, aqui, sob o ponto de vista daquele 
que a fabrica ou a produz. 

Partimos da afirmação de que o processo de criação artística é processo de 
busca da verdade (processo de causação final em termos pe ircianos) 1. Não pode
mos, portanto, negar que haja verdade na arte, assim como aceitamos, com certa 
facil idade, que há verdade na ciência. Rurosawa 3, em seu relato autobiográfico, 
confirma nossa afirm ação quando se refere a seus film es como «verdadeiros»; 
exatamente por serem verdadeiros alguém os entenderá. Pcirce 4 também fala 
dessa verdade artística: «A má poesia é falsa, concordo; mas nada é mais verda
deiro do que a verdadeira poesia.» 

Estamos conscientes, no entanto, de que a verdade da obra de arte tem 
características própri as - tem natureza peculiar. É exatamente aí que reside 
nossa preocupação: a discussão dessas características. 

Sabemos que ao dizer que a verdade da arte não é etema e que é equacio
nada com beleza - isto é, trata-se de uma verdade mutável que emerge sob 
comando estético - não a estamos, ainda, diferenciando da verdade cient ífica. 
Ambos, artistas e cientistas, defrontam-se com a in·emediável constatação de que 
a verdade nunca está aqui, mas adiante. Do mesmo modo, a produção de artistas 
e cientistas é regida pela estética. Como expl ica Poincaré\ a ordenação de ele
mentos que têm beleza e elegância é encontrada tanto em um poema, uma escul
tura ou uma so lução matemática. 

Peirce 6 afirma que o artista introduz uma ficção não arbitrária: a mente de 
um a1tista atribui aprovação a essa ficção ao declará- la Bela - o que, se não cor
responde a dizer que a síntese é verdadeira, é algo do mesmo tipo geral. Que sín
tese é essa que o artista produz de caráter tão geral quanto à verdade? Síntese, 
como vimos, mutável e comandada pela estética. 

A arte não tem comprometimento com a verdade científica: sua verdade é 
ficção, brota da obra. O comprom isso do artista é com a concretização de seu 
projeto poético, seu sonho ou seu propósito. Picasso 7 fala do processo criador 
como um percurso com «um objetivo a atingir, um mistério a penetram. A inten
ção do artista é pôr obras - possíveis concretizações de seu grande projeto -
no mundo. O artista é, nessa perspectiva, p01tador de um desejo, de um desígnio. 
Desejo de conhecer algo (que não deixa de ser conhecimento de si mesmo, como 
veremos) cujo alcance está na consonância do coração com o intelecto. Desejo 
esse que nunca é completamente satisfeito e que, ass im, se renova na criação de 
cada obra. 

Esse desígn io está di retamente relacionado ao que o artista está empenhado 
em p_·oduzir que é a qualidade abstrata da beleza. O criador busca o efe ito esté
tico que Edgar Allan Poe tão bem descreve em a Filosofia da Composição. Há, 
por, -nto, um compromisso do artista com o sensível. O efeito estético é atingido 
por · .eio de escolhas de caráter eminentemente indi vidual. 
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lgnácio de Loyola Brandão diz em seus diários que poria um ponto final 
em seu livro Não Verás País Nenhum quando estivesse satisfeito_ De modo 
semelhante, Picasso s confessa pintar de acordo com seus gostos e preferências: 
coloca em suas pinturas somente aquilo que ama. 

O artista é conduzido por aquilo que lhe é adm irável sem qualquer necessi
dade de justifi cativa. Diz Schiller 9 que não se pode perguntar como o criador 
passa da beleza à verdade, pois esta já está em potência na primeira. O processo 
de criação nan·a o percurso de uma visão metafórica, geral e nebu losa que vai se 
concretizando, vai se construindo, vai se realizando, vai se revelando Bela e vai 
se tornando verdadeira. 

O encontro da verdade é, para Peirce, a reve lação da real idade. Porém, não 
se pode falar em verdade da arte desatada de uma realidade «construída» - uma 
concretização artística. Vemos ao longo do processo criativo uma forma que va i 
se concretizando bela. O caráter da revelação da verdade na art e é de construção 
de uma realidade ro. O objeto artístico, durante sua criação, se desprende da 
realidade externa à obra. Como explica Schiller" , somente ao libertar-se da rea
lidade, a força criadora pode atingir o ideal, para que possa agir segundo suas 
próprias leis em sua qualidade produtiva. A imaginação, durante sua atividade 
produtora, deverá ter se li bertado das leis que lhe são estranhas. «A literatura 
não é espelho mas uma agregada do mundo. Ela é parte daquela coisa multipla
mente urdida e determinada que chamamos realidade e que a ela adere não para 
refleti- la mas para adensá-la e mostrá-la como ainda mais complexa do que 
podem sonhar as chãs filosofias de senso comum», explica Santaella r2. 

Paul Klee rJ deixa esse aspecto da criação bastante claro nas anotações de 
seus diários: «a arte de dominar a vida consti tui condição sine qua non para qual
quer forma de manifestação futura seja ela pintura, escultura ... Não apenas domi
nar a vida mas também dar-lhe uma forma tangível dentro de mim mesmo.» 

A realidade externa à obra é dissolvida na arte de dominá-la e fazer dela 
realidade a1tística. O artista é um captador de detritos da experiência, de retalhos 
da realidade. O fato estético se concretiza na consciência de um propósito de 
caráter ficcional ser atingido - mesmo que temporariamente. Há a superação 
das linhas da superfície desses retalhos externos ao mundo da criação. 

Borges r4 lembra que realidade não é somente aparência mas sentimento e 
também imaginação. Poderíamos dizer que há afinidades secretas entre as real i
dades externa e interna à obra - afinidades essas, muitas vezes, expostas ao pes
quisador do manuscrito que assiste o momento em que o criador apodera-se da 
realidade externa numa simples anotação, por exemplo, e depois a incorpora à 
realidade da obra por meio de processos de di lu ição, metamorfose, transfigura
ção e un iversalização. Como diz Novalis rs, em suas anotações: nesse período de 
magia o corpo serve à alma ou ao mundo dos espíritos. É esse momento que ins
tiga Schiller 16, «como o art ista abre caminho de uma realidade comum a uma , 
realidade estética, dos meros sentimentos vitais e sentimentos de beleza». 

Borges r1 descreve esse instante como «súbito milagre». Falando especifi
camente do «milagre» literário, ele explica que tanto ao fazer prosa como poesia 
«temos que usar a linguagem de um modo não habitual... Estamos torcendo a lin-
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guagem para executar alguma coisa para a qual não foi pigmentada. Significa 
que queremos fazer uma espécie de magia». 

Voltamos à idéia de que, ao longo da criação, há um desprendimento da 
real idade extema à obra que a cetto momento a instigou. Não podemos fa lar, no 
entanto, da verdade da obra de mte desatada de sua realidade. A qualidade da 
beleza da arte - sua verdade - é at ingida objetivamente na obra. A obra cria 
sua própria realidade. A verdade da obra de arte vai sendo tecida na construção 
de sua realidade e habitará a obra concretamente. É sua capacidade de fazer o 
sentimento e a emoção - seu efeito - acessíveis como entidade experienciável 
objetivamente na realidade que a obra oferece. Por isso a cetteza de Kurosawa 
que sendo o film e verdadeiro alguém o entenderá. 

O attista deixa índices dessa construção. Ao convivermos com manuscri
tos, observamos, por exemplo, uma fase do processo criativo em que o artista 
escreve, pinta ou esculpe pela obra em s i - para que o «texto» torne-se ver
dadeiro. Não é por ele, criador, nem pelo futuro receptor que a obra está sendo 
criada. O trabalho e a dedicação do attista são direcionados para a gestação saída 
e verdadeira de sua cria. 

Essa realidade que vai sendo criada pela imag inação é tão real quanto 
a realidade física - afeta o artista e o artista, por sua vez, tem poder de modi
ficá-la no momento em que a está criando. Ouçamos alguns criadores consta
tando esse poder da realidade em construção. Bufíue] l8 e Vargas Llosa 19 falam 
da verdade da arte se expressando através de mentiras que, por sua vez, transfor
mam-se em verdades e da tentação do artista de acreditar nesse mundo ficcional. 

Vimos que o artista cai com faci lidade e prazer nessa tentação. O fato 
viv ido ou imaginado, ao entrar no mundo em criação, não pode ser negado. 
Loyola percebe, ao longo da escritura de Não Verás País Nenhum que se viu 
falando, vár ias vezes, mas «que coisa estranha. Era o Souza (o personagem prin
cipal do livro) que estava falando». Do mesmo modo, estava viajando na época 
em que escrevia esse livro sobre um mundo onde a natureza encontra-se em total 
destruição e estranhou ver no «mundo lá fora» rios e árvores. Essa interferência 
do universo imaginado é registrada nas anotações fei tas pelo escritor no decorrer 
do processo. A força dessa rea lidade em construção chega a afetar, no caso desse 
escritor, a escritura em seu nível lingüístico. Sentimos que a sintaxe sincopada 
do texto em criação foi sendo assim ilada pelo diário que foi acompanhando o 
escritor durante a escritura. 

Vargas Llosa 20, por sua vez, conta que nunca sentiu tanta ternura por um 
personagem como durante a criação de determinado episódio de A Casa Verde: 
«algumas vezes tive que me levantar da máquina decomposto pela emoção.» 
Borges 21 confessa que os labirintos o perseguiam pela noite em terríveis pesade
los: «quase sempre estou passando de um cômodo para outro igual, sem encon
trar saída. Deve ser porque reco1Ti a e les em meus contos.» 

A obra de arte é um microcosmo, explica Balázs 22, uma composição 
contida em si mesma, com suas próprias le is. Daí podetmos afirmar, como já o 
fizemos, que a ficção introduzida pelo artista não é arbitrária. Pei rce 13 fa la da 
unidade dos elementos formadores de um objeto estético: <<Um objeto para ser 
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esteticamente bom deve ter uma diversidade de pattes relacionadas de tal modo 
que revele uma qualidade imediata, positiva e simples de uma totalidade.» Todas 
as partes são destinadas a fi carem juntas para criar a qualidade pretendida que 
pertence ao todo como um todo. 

Nesse ambi ente podemos compreender escritores justificando cortes de 
trechos de seus romances porque parecem postiços, não se ligam a contexto 
nenhum ou porque qualquer tentativa de encaixá-l os provocaria rupturas. Do 
mesmo modo, ao comentarem critérios para escolhas de palavras, falam da 
existência de vocabulário do livro. 

Cada obra de arte tem certamente le is próprias que vão sendo estipuladas 
ao longo do processo de sua criação- um detetminado vocabulário, uma certa 
fo1ma poética, o uso específico do som em um filme. São escolhas que surgem 
como necessidades daquela obra. Assim como Pablo Mi lanez 24 descreve uma 
fase do amor em que «tom ar tua mão e roubar- te um beijo, se m forçar o 
momento, faziam parte de uma verdade», essas escolhas fazem patte da verdade 
daquela obra. Escolhas comandadas pela estética que buscam a unidade e har
monia da criatura em formação e levam, conseqüentemente, a sua unicidade. 
Toda criação, como um argumento válido que se mostra ser, é necessariamente 
um pequeno universo - tomando as palavras de Peirce 25 ao avesso. 

Marcus Accioly 26 menciona outra dessas leis que regem a criação. Ele fala 
do clima poético - ou clima que envolve o artista em cada criação específica. 
Ele exemp li fica: «Retardei, involuntariamente, a conclusão do livro Latino
mérica. O seu clima, espuma raivosa que levanta já da altura do meu pulso 
fechado, foi , temporariamente, mudado pelo meu humor. Eu escrevia com ódio 
e, de repente, algo do amor aconteceu e o menino retomou em mim. O livro se 
abriu, cedeu espaço ao conteúdo e f01ma de outro livro.» 

Poderíamos entender o clima que envolve cada processo, (ou uma possível 
lei interna que rege cada processo), com o auxílio de Peirce 27, como um estado 
estético da mente, estado de reconhecimento de sentimento em uma dete1minada 
direção. Clima estético ou estado poético que enreda cada criação de modo único 
mas que está impregnado de criador. 

A constatação da existência de leis próprias da obra em criação nos leva a 
Rosenfeld 28, que fala da verdade em obras de ficção tendo significado especial: 
designa com freqüência qualquer coisa com a genuinidade, autenticidade rela
cionadas à coerência intema do que tange o mundo imaginário- são as leis pró
prias da obra em criação das quais acabamos de falar. Mas Rosenfeld menciona 
também o fato de que essas características da verdade peculiares a cada obra 
estão relacionadas à atitude subjetiva do autor. Retornamos, assim, às escolhas 
estéticas de natureza individual que marcam a criação e a presença do criador na 
verdade da obra. A verdade está na obra mas não está desatada da verdade do 
alt ista- da filosofia que pervade o homem, como diz Peirce. Há leis internas ao 
mundo ficcional mas este mundo é também construído com o desejo e o projeto_. 
poético do artista. C e sare Pavese 29, em uma de suas anotações, explica que a arte 
(como o amor) possui a virtude de desnudar os dois amantes- cada um diante 
de si próprio». Criador e criação encontram-se nus, ao longo do processo, diante 
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FILME, SONHO E OUTRAS QUIMERAS 

Talvez seja apenas uma coincidência o fato das instituições do cinema e da 
psicanálise terem nascido praticamente ao mesmo tempo. O fato é que, em 1900, 
no mesmo ano em que Mélies lança Cendrillon, sua primeiraféerie em forma de 
narrativa fantástica, Freud publica sua Die Trawndeutzmg («Interpretação dos 
Sonhos»), onde investiga a simbologia onírica. Um como outro buscam realizar 
essa fusão impossíve l da ciência com o irracional: são máquinas e métodos posi
tivistas a serviço do delírio do espírito. Cinema e psicanálise, em todo caso, 
abrem para o estupefato cidadão da virada do século uma Caixa de Pandora com 
todos os prodígios e perversões que o colarinho engomado da civilização havia 
teimado em esconder ao pudor das gerações. E antes que um e outro fossem 
finalmente enquadrados, a psicanálise reduzida a um artesanato de seletas el ites e 
o ci nema designado a preencher a função de divã dos pobres (para usar a feliz 
expressão de Felix Guattari), ambos produziriam um pequeno escândalo no edifí
cio do bom senso burguês. O cinema, particularmente, no período que vai das 
primeiras sessões do quinetoscópio de Edison e do cinematógrafo de Lumiere até 
1908 mais ou menos, ressuscitará alquimias, inocentará a imaginação e se fará 
uma terra de ninguém, que o pai da psicanálise, se prestasse mais atenção ao seu 
tempo, amaria transformar num cadinho de experiências. De qualquer fonna, as 
fantasias do desejo e o trabalho das pulsões, que Freud trazia à luz ao mesmo 
tempo em que Mél ies, sem trocadilho, jogava na sala escura, saltam ao primeiro 
plano e vão, a pa1tir daí, reivindicar o estatuto de plena cidadania. 

No caso específico de Mélies, há algo que nos incomoda profundamente. 
Não se sabe bem em decorrência de que perversidade satân ica abundam em suas 
cenas as mutilações físicas mais estapafúrdias e as mctamo1foses corporais mais 
monsn·uosas, mesmo quando o pretexto é o efeito cõmico de extração burlesca. 
O motivo que retorna com maior insistência é o da decapitação pura e simples 
(conforme o modelo de seu mais famoso número de prestidigitação: Le Décapité 
Récalcitrant) , ou trucagens diversas com cabeças degoladas (Le Mélomane, 
L 'Homme à la Tête en Caoutchouc). Afora isso, é muito comum nesses filmes 
ver os corpos se transfigurarem, explodirem, crescerem desmesuradamente, per
derem os membros ou desaparecerem qual fumaça no ar. Nouvelles Luttes 
Extravagantes é exemplar nesse sentido: as personagens em luta se despedaçam~ 
se deslocam, se achatam, explodem, recuperam a form a humana, duplicam-se, 
mudam de sexo, se fragmentam novamente e assim por diante. Difícil deixar de 
ver nessa fixação pelo esquartejamento e pelo travestimento a emergência das 
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estruturas fantasmáticas da castração, essas mesmas estruturas que const ituirão o 
escopo principal das investigações de Freud no período imediatamente posterior. 

Pierre Jenn observou, a esse respeito, que a obra de Mélies, tranqüila na sua 
superfície, aparentemen te desprovida de paixões o u outros sentimentos fortes 
que não o ri so descomprometido, está atravessada todavia por uma angústia pro
funda e «arcáica», tanto mais inquietante quanto mais ela se diss im ula e se insi
nua nas pantomimas. Que pode haver de mais divertido que Eclipse de Solei/ en 
Pleine Lune? - pergunta ele. Um astrônomo de opereta (o próprio Mé lies) 
observa ao telescópio um eclipse do sol. Ao passar por detrás da lua, o so l, muito 
atrevido, resolve se aproveitar da situação, para o prazer do astro noturno. 
Excitado, o astrônomo se inclina para espiar a cena mais de perto e ... cai janela 
abaixo! Tudo aparentemente muito inocente. Mas quem são esse sol e essa 
lua- explica Jenn - senão metamorfoses do pai e da mãe; e o que fazem eles 
um em cima do outro senão o coito? O astrônomo Mélies, espiando pelo seu 
telescópio (versão transformada desse instrumento emblemático da escopofi lia: o 
buraco da fechadura), não está revivendo nesse pequeno fi lme o fantasma da 
cena primitiva, essa cena que se passa <(en pleine /une)), como diz o título? (Jenn, 
1984: 141 -143). 

Eis porque a obra de Mélies- burlesca, divertida, ligeiramente «alienada» 
em seu gosto pelo escapismo- resulta, apesar de tudo, secreta e, num cert o sen
tido, impenetrável. Pois parece que sua intenção mais profunda, como observou 
Jenn, é menos mostrar do que mascarar algo que se insinua. O fascín io do 
c inema de Mélies, aquilo que na Europa e na América mobilizava multidões para 
as salas escuras, está sobretudo nesse componente onírico de fundo psicanalítico: 
pois o que as massas buscavam nas féeries de Méliês e em todas as mises en 
scime magiques do período era aquilo justamente que em princípio não podia ser 
mostrado. O papel do c inematógrafo consistia, por conseqUência, em operar o 
mesmo t ipo de transferências que, segundo Freud, ocorria na elaboração do 
sonho pelo suje ito. Mas, até então, esse trabalho de mascaramento do desejo não 
estava a inda discipl inado pelo verniz c ivi lizatório na narrativa ca lcada no modelo 
literário, nem se inscrevia a inda nessa instituição das belas-artes que torna deglu
tíve is e toleráveis as man has do imaginário. Pelo contrário, como nos sonhos, 
como nas fantasias, ele se exibe abertamente como sintoma de a lguma inquieta
ção maior, mais perversa ou selvagem, que ameaça vi r à tona com sua louca 
emergência. 

E Freud, qual a sua relação com o cinema? Dois mil anos depois que 
Platão, com sua a legoria da caverna, profetizou o c inema como locus iniquos da 
perversão dos sentidos, Sigm und Freud, num gesto de rompimento com a tradi
ção metafísica/racionalista do Ocidente, nos reconcilia novamente com nossos 
fantasmas, trazendo de volta ao cenário filosófico as razões reprim idas do corpo 
e do espírito, e será por meio de uma metáfora ótica que e le tentará se dar conta 
do func ionamento de nossa vida psíquica. Na verdade, o criador da psicanálise 
nunca chega a se referir propriamente ao c inema nos se us textos. Na Die 
Traumdeutung, ele sugere que «devemos representar o instrumento que executa 
nossas }i111ções mentais como semelhante a um microscópio composto, a um apa-
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relho fotográfico ou algo desse tipO)) e acrescenta que o lugar psíquico corres
ponde a um ponto do apare lho em que se forma a imagem (Freud, 1969: 572). 
Quarenta anos depois, Freud (1978: 199) retoma a comparação de uma forma um 
pouco transformada: «imaginamos (a vida mental) como semelhante a um telescó
pio, microscópio, ou algo desse gênerO)). Mas se Freud não chega a encarar 0 

cinema como objeto de reflexão, e le que se aproximava estreitamente do seu dis
positivo significante sempre que tentava «ilustrar» com exemplos concretos o fun
cionamento do mecanismo psíquico, Lou Andréas Salomé, entretanto, já escrevia 
em 19 13, sob influência daquele, que «a técnica cinematográfica é a única que 
permite uma rapidez de sucessão das imagens que corresponde mais ou menos às 
nossas faculdades de representaçãOJ) e que ((Q jilturo do filme poderá contribuir 
muito para a nossa constituição psíquica>) (apud Baudry, 1975: 57). 

A intervenção das máquinas óticas no corpo da teoria freudiana tem algo de 
desconcertante e ao mesmo tempo de inevitável. Invocando o reflexo imagético 
que se forma nessas máquinas como algo de a lguma forma «semelhante» ao 
nosso universo interior, Freud parece sugerir que se encare a produção psíquica 
como uma espéc ie de câmera invert ida, que «registra» o que vem de dentro, da 
maquinaria do imaginário, ou como um olho cego, que «vê» apenas as imagens 
nasc idas dentro dele mesmo. Trata-se certamente de uma contradição dentro 
dessa teoria, que remonta a algo assim como uma pré-história da psicanálise, 
mais precisamente às idéias de Jean-Martin Charcot, com que Freud estagiou 
durante o outono de 1895. Ao contrário deste último, Charcot depositava uma fé 
entusiasmada na visão como porta de acesso a isso que ainda não se conhecia 
como o inconsc iente, cabendo às imagens fu ncionar como os seus s intomas. 
O famoso neuro logista francês visava produzir um a t ipologia minuciosa dos 
fenômenos histéricos, uma nosografia exaustiva baseada na observação do com
portamento externo dos pacientes e, para isso, usava a fotografia e uma espécie 
de pré-cinema (a crono.fotografia) como instrumentos de ampliação e memória 
do olhar. 

Freud, entretanto, jamais levou a sério a lconographie Photographique de 
la Salpêtriere; na própria medida em que vai excluindo do campo da psicanálise 
as causas fisi cas e a presença do corpo, ele passa também a excluir o olhar como 
dispositivo de acesso ao mundo psíquico. Essa exclusão, que vai se tornar uma 
verdadeira obsessão, é deliberada e programática. Não se trata apenas de igno
rância ou indiferença em relação aos progressos técnicos no campo dos instru
mentos ót icos. Sabe-se que o pai da ps icaná lise, no período em que esteve com 
Charcot no hospital da Salpêtriere de Paris, tomou contato com as experiências 
de Albert Londe, que a partir de 1883 passou a registrar as fases sucessivas da 
crise histérica com um aparelho fotográfico de doze objetivas, muito semelhante 
ao ut ilizado por Muybridge para decompor os movimentos. No entanto, sabe-se 
também que e le recusou uma fortuna razoável de Samuel Goldwyn para autori
zar um film e sobre a psicanálise e que, nos anos 20, meteu-se numa polêmica ' 
feroz com seus d iscípu los Karl Abraham e Hans Sachs, por terem estes aceitado 
colaborar num filme de Pabst (Geheimnisse einer See/e/Segredos de uma Alma) 
destinado a vu lgarizar a psicanálise ( Farges, 1975 : 89-90). Freud simplesmente 
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não conseguia entender como se poderia dar conta dos conceitos abstratos da psi
canálise com a «pobre» e imprecisa linguagem das imagens. Não por acaso, no 
mesmo instante em qu e a cena com a metáfora da câmera fotográfica, na 
Traumdeutung, e le logo se apressa em justificar-se: <<Ncio vejo necessidade de me 
desculpar pelas impe1jeições desta ou de qualquer outra imagem semelhante» 
(Freud, 1969: 572). 

A part ir de Freud, o registro da psicanálise vai se restringir exclusivamente 
à escuta e à interpretação verbal , restando ao olho e ao olhar um a função margi
nal. Alguns autores (Stein, 1968: 65ss; Schneider, 1985; Mezan, 1988: 445ss), 
entretanto, vão se debruçar sobre essa cisão cada vez mais radicalizada entre fa la 
e olhar e se perguntar se ela é realmente um fato da natureza da psicanálise. Eles 
vão observar, em primeiro lugar, que há um traço de fobia na recusa freudiana do 
olhar, adm itida inc lusive pelo próprio pai da psicanáli se num texto de 1913 
(<mão suporto ser fitado por outrem ... »; apud Mezan, 1988: 445) e facilmente 
identificável através da anál ise de seus próprios sonhos, onde quase sempre os 
olhos (ou a falta deles) jogam um papel central. Basta citar o sonho da morte do 
pai (Freud, 1969, 338), o do conde Thun ( 1969: 222-224) e o da injeção de lrma 
( 1969: 115), em que a representação angustiante dos olhos e do olhar mascara 
fan tasias inconscientes, de natureza agress iva e sexua l, sem fa lar da presença 
recorrente e inquietante do Dr. Josef Pur, o «médico caolho», nos momentos cru
ciais da argumentação na Traumdeutung. Não é de estranhar, pottanto, que o dis
posi tivo padrão da psicanálise- o divã e o analista atrás dele, sem que possa ser 
visto pelo paciente - constitua, antes de mais nada, um sistema defensivo de 
Freud, no qual toda e qualquer possibilidade de ocotTência aterrorizadora do 
olhar já está de antemão excluída. 

No entanto, quando Freud explica o sonho como um cenário composto de 
imagens, onde se narra a história do desejo e dos interd itos em relação aos quais 
aquele se mascara, não é de cinema que ele está falando? E quando invoca meca
nismos psíquicos como a projeção e a identificação, a semelhança com o voca
bulário cinematográfico será apenas metafórica'? O espectador, prostrado diante 
da tela em estado de abandono e submotricidade, reduzido a um grande olho que 
se reconhece na tela-espelho qual Narciso na água, não reproduz um a s ituação 
primordial que pettence à psicanálise? O olhar é elemento constitutivo da pulsão 
escópica que atua tanto no suje ito quanto no cinema. Em quase todas as fantasias 
originárias estudadas por Freud (a cena primitiva, a castração, a sedução), esse 
olhar desempenha um papel fundante. Por mais que Freud se insUtja contra a 
imagem, é de imagens que ele trata a maior parte do tempo. <<Aquilo que produ: 
uma hisleria é uma cena traumática; depois, será uma cena de sedução. O sonho 
se efetua num palco. Buscam-se representações reprimidas, que ao serem desco
bertas tomam o aspecto de cenas visuais>> (Mezan, 1988: 47 1 ). 

A psicanálise, entretanto, contem porânea do cinema, fez de conta que não 
estava vendo nada e continuou durante mui to tempo depositando um a fé quase 
cega na palavra (Ia/king cure, disposit ivo de escuta, etc.) como elo de contato 
com o inconsciente. Tudo porque o analista não pode olhar diretamente para a 
nossa tela interior, nem podemos projetar para fora as imagens que fotjamos em 
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algum lugar dentro de nós mesmos, dependendo, em conseqüência, da mediação 
da fa la para exteriorizar as paisagens do imaginário. A natureza nos deu um apa
relho fonador, mas não nos deu um cinematógrafo incorporado ao nosso próprio 
corpo, para que pudéssemos botar para fora as imagens do cinema interior. 

Mas o cinematógrafo é exatamente isso: um dispositivo construído para 
material izar e reproduzir artificialmente esse lugar de onde emanam os fantasmas 
do im aginário. Platão e Freud, ao invocar a máquina de imagens/simulacros, 
estão sem dúvida falando de cinema, só que em sentidos diametralmente opostos. 
Jean-Louis Baudry já notou que a cena imaginada por cada um parece ser a outra 
cena do outro. Mesmo reconhecendo que não se trata de uma correspondência 
termo a termo, nem de uma simetria simplificante, Baudry considera a cena 
solar, onde o filósofo grego encontra-se de início ofuscado pela luz do conheci
mento, o equivalente em Freud à vida consciente, com todas as suas convenções 
de normalidade bem-pensante, enquanto a cena da gruta, onde o mundo aparece 
transfigurado em imagens autónomas, corresponde ao lugar do inconsciente na 
topografia freudiana. Para nós que nascemos depois da descoberta do incons
ciente e que assistimos ao «processo de decomposição do espírito absoluto» 
(Marx), é difícil resistir à tentação de ler de outra maneira, pelo avesso, a alego
ria de Platão: reintroduzir na caverna o prisioneiro cego pelo excesso de luz do 
exterior, para reconciliá-lo com seus fantasmas. Para Freud, falando num sentido 
figurado, trata-se, antes de mais nada, de recolocar na gruta escura (na matriz 
uterina, no inconsc iente) um a humanidade demasiado ofuscada pelo brilho 
intenso da Razão. De qualquer maneira, é curioso que o cinema seja o ponto de 
encontro das duas figuras mais antagónicas da história intelectual do Ocidente e 
o local onde a cena de um e a outra cena do outro se combinam numa síntese. 

Foi Baudry ainda quem procurou tirar conseqüências desse encontro para a 
teoria do cinema. No seu primeiro escrito sobre os efeitos ideológicos produzi
dos pelo aparato técnico do cinema, após notar que a disposição dos diferentes 
elementos - projetor, sala escura, tela - reproduz de uma f01ma impressio
nante a mise en scime da caverna, e le completa ass im sua comparação: 
«Dispositivo da caverna: exceto que no cinema ele já está duplicado numa espé
cie de encaixotamento, onde a câmera escura - a câmera- se entranha dentro 
de uma cá mera escura - a sala de projeção» (Baudry, 1970: 7). Mas é no seu 
ensaio Le Dispositif: Approches Métapsychologiques de 1'/mpression de Réalité 
(Baudty, I 975: 56-72) que esse problema da fusão da alegoria platónica com a 
matriz freud iana é atacado de forma mais fecunda. De início, Baudty observa a 
ênfase que Platão dá a duas s ituações da caverna: I) situação de trevas; 2) impos
s ibilidade de movimento para os prisioneiros-espectadores, condições muito 
semelhantes às que se verificam na sala de exibição. Quanto à primeira, não há o 
que discutir: a sala escura é contingência do mecanismo de projeção. A segunda 
situação, entretanto, precisa ser melhor explicada, pois é evidente que os especta- 4 

dores não estão literalmente amarrados às suas cadeiras, ao contrário do que 
acontece com os prisioneiros da alegoria. A rigor, eles podem se levantar a qual
quer momento e deixar a sala de exibição quando bem entenderem. 
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Se isso é verdade em termos absolutos, não é menos verdade também que o 
dispositivo cinematográfico exige dos espectadores uma total disponibil idade, 
um certo entorpecimento dos corpos que beira o sono ou a hipnose. Barthes fala, 
a esse respeito, da prostração das posturas, os corpos se deixando escoJTegar nas 
poltronas como se estivessem na cama, os casacos caídos e os pés jogados sobre 
o assento anterior (Barthes, 1975: 1 05). Há, de qualquer maneira, uma grande 
diferença entre a ativ idade psíquica de um indivíduo em estado de a lerta, em 
ação na vida corrente, ou mesmo compenetrado na leitura de um li vro ou na 
escuta de um concerto, e aquele gesto de entrega e regressão que se verifica na 
sala de cinema. Uma coisa, pelo menos, é um bom sintoma disso: a saída do 
cinema. Assim que deixamos a sala de exibição, levamos um ce1to tempo para 
nos reconciliar com a vida externa. Entorpecidos, sonolentos, silenciosos, como 
se tivéssemos despe1tado de uma hipnose, não estamos aptos ainda a comentar o 
filme, pois nos encontramos demasiado mergulhados nele ou na sua situação. Se 
alguém nos observa de fora, pode perceber que denunciamos em nossa postura 
restos o u vestígios do que acabamos de viver ps icologicamente na sala de 
cinema. Numa palavra, nossos gestos estão alterados, nosso corpo estranha a 
nova situação, caminhamos com aquela cara levemente abobalhada de quem aca
bou de sair do cinema, e ass im vamos até que a experiência do fil me ceda 
perante as sol ic itações da rea lidade cotidiana. 

A essa situação pa1ticular que ocorre no interior da sa la de projeção Hugo 
Mauerhofer chama situação cinema (Mauerhofer, 1983: 373s). Ela se caracte
riza, antes de mais nada, pelo completo isolamento do mundo exterior e de todas 
as suas fontes de perturbação visual e auditiva. Uma sala de cinema ideal deveria 
ser inteiramente vedada, para impedir qualquer entrada de luz ou de ruídos do 
exterior. Qualquer out ro ponto luminoso que não a tela, mesmo que se trate ape
nas do letreiro com a indicação de saída de emergência, já é sufic iente para dis
trai r a atenção e pe1turbar esse estado de disponibilidade em que se acham os 
espectadores. Da mesma forma, uma projecção cinematográfica exige dos espec
tadores o silêncio e a gravidade de uma cerimônia religiosa. Não se adm ite con
versas no cinema; o riso ou o espanto só cabem nos momentos programados para 
e les; uma simples tosse pode ser suficiente para comprometer o envolvimento no 
espectáculo. Se algum espectador espirituoso penetra na sala de exibição gri
tando ou falando alto - p01tanto despertando os espectadores do estado de tor
por ex ig ido pela situação c inema - seguramente e le provocará nestes outros 
uma ira que não difere muito daquela manifestada pelos prisioneiros de Platão ao 
serem desacorrentados pelo indivíduo liberto. Qualquer distúrbio visual ou audi
tivo dentro da sala de ex ibição remete o espectador à existência de uma rea lidade 
exterior, despe1ta-o para a presença da vida COITente, trivia l e cotidiana e tudo 
isso compromete o estado psicológico pa11icular necessário para a perfeita ade
são ao mundo do filme. Para se avaliar melhor o peso da situação cinema basta 
comparar o tipo de envolvimento implicado pela projeção cinematográfica com a 
descontração e o distanciamento produzidos pela televisão, onde não há nem sala 
escura, nem isolamento, nem passividade do espectador. Isso talvez nos ajude 
também a entender porque as obras mais arrebatadoras do cinema parecem medí
ocres quando exibidas na telev isão. 
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Caverna subterrânea e escura, o local onde se passa a alegoria de Platão é 
apesar de tudo, um lugar desejável, no qual os seus habitantes insistem em per~ 
manecer, mesmo que prometam maravilhas do lado de fora. Haverá cenário 
capaz de representar melhor a matriz freudiana - o ventre materno ao qual 
todos aspiram retornar? A mesma nostalgia do útero poderia também estar na 
raiz desse desejo de ir ao cinema, de soltar o corpo na poltrona, de isolar-se ano
nimamente no silêncio e nas trevas, de relaxar o estado de a lerta, de buscar o 
repouso ou o sono. Como a caverna de Platão, como o quarto de donnir, a sala 
de exibição é sempre um lugar desejável, pois é o cenário ideal para se poder rea
lizar a1tificia lmente uma regressão. Todo espectador, como observou Edgar 
Morin, encontra-se sempre um pouco infantilizado: privado de seus meios de 
ação, carente de recursos de reação, ele se torna sentimental, a sensibilidade 
salta-lhe à pele, qualquer coisa é capaz de torná-lo lacrimejante (Morin, 1980: 
90). Refugiado na sala escura, investido de um estado de abandono, de solidão, e 
carência de afetos, e le parece buscar ali a compensação de qualquer perda irrepa
rável, ao preço de uma regressão passageira e socialmente regulada (Aumont et 
a/ii, 1983: 172). 

Na caverna de Platão, com na sala de exibição, os prisioneiros/espectadores 
estão imobilizados por uma paralisia imposta (no primeiro caso) ou voluntária 
(no segundo caso). A esse estado de inibição motora se acrescenta outro, de 
confusão intelectual , que os faz tomarem as sombras dos objetos projetados na 
te la-parede pela própria «realidade». Em outras palavras, esses tàntasmas de luz 
que atormentam a gruta escura e que constituem os únicos estímulos percebidos 
pelos espectadores durante a projeção são vividos por estes últimos com a inten
s idade de um evento real, como se tivessem existência efeti va. A imagem do 
marido alucinado avançando para cima da mulher com seu machado em punho 
em The Shining (O Iluminado) nos faz tremer de horror, como provavelmente se 
compo1tariam os prisioneiros da caverna diante da sombra da estátua de um 
animal feroz. Para Baudry, as duas situações são interdependentes: a paralisia da 
atividade motora e a impossibilidade de des locamento são os fatores que favore
cem a confusão e inclinam os prisioneiros-espectadores a confundir a miragem 
com o «real», pois não lhes é dado efetuar a prova de realidade. 

Trata-se de um conce ito introduzido por Freud para identificar as alucina
ções. A nossa relação com o mundo exterior depende de nossa capac idade de d is
tinguir as percepções das representações mentais, ou dito de outra fonna, o que 
se passa «fora» e o que se passa «dentro» de nós. «Uma percepção que uma 
ação pode fazer desaparecer é reconhecida como exterior, como realidade; se a 
ação não modifica a percepção é porque esta vem do interior do corpo e, por
tanto, não é real» (Freud, 1972a: 142). Esse critério de distinção, que nos per
mite orientarmo-nos graças ao sistema motor, forma um dispositivo a que Freud 
denomina prova de realidade. Tal dispositivo é dependente, p01tanto, da motrici
dade: um simples gesto já me d iz se uma imagem é real ou f01jada pelo apare lho 1 

psíquico. Se o indivíduo está paralisado, porém, ele não tem como efetuar a 
prova de realidade e, neste caso, a distinção entre real idade vi vida e imaginada 
não pode ser claramente traçada. No cinema, o espectador poderia livrar-se da 
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hipnose olhando para os lados ou mesmo para a fonte de luz que se encontra às 
suas costas. Entretanto, impossibilitado de mover-se, suspensa a prova de reali
dade, ele só pode tomar as representações pelo próprio «real», da mesma forma 
como faziam os prisioneiros da caverna, paralisados pelas correntes. 

Assim é também o mecanismo do sonho: durante o estado de prostração 
total do corpo que se verifica no sono mais profundo, a máquina psíquica se 
torna incapaz de distinguir entre representação e percepção, de forma que a ati vi
dade psíquica ganha dimensão de «real» e o indivíduo tem a impressão de que as 
suas representações mentais estão de fato acontecendo para ele. A psicobiologia 
chama de paradoxal esse estágio do sono, pois constitu i de fato um paradoxo 
que no momento em que os músculos do corpo estão mais relaxados, o aparelho 
psíqu ico encontra-se em plena atividade (apenas dois outros órgãos são também 
estimulados: os olhos, que descrevem um movimento de varredura horizontal e 
vertical, e o pênis do hom em, que esboça uma creção) (Fischer, 1973: 235). 
Sonho e inibição da atividade motora são duas funções impossíveis de dissociar: 
percebemos isto claramente quando sonhamos que estamos diante de um perigo 
e queremos correr mas as pernas não nos obedecem. O fascínio exercido pelo 
cinema tem muito a ver com o fascínio do sonho: paral isado o corpo numa situa
ção de morte transitória, os signos projectados na tela ganham textura de coisa 
viva, ativando os mecan ismos de envolvimento e identificação da platéia. 

Quando se apagam os focos de luz e silenciam os estímulos sensoriais do 
ambiente da sala de projeção, o espectador se co loca, portanto, à mercê do 
intenso estímulo lum inoso que se impõe à sua frente e nesse ato de entreguismo 
e vulnerabilidade ele se deixa sugestionar pelo un iverso fictício da narrativa, a 
ponto de se integrar no seu jogo de con fl itos como se fizesse parte deles. A sua 
subjeti vidade abandona a massa inerte do corpo, desprende-se da poltrona e entra 
na tela para se converter em atriz do jogo simulado de eventos. Não se trata ape
nas de um pacto de aceitação do universo fi ctício, como aquele que o leitor do 
romance estabelece com a narrativa. A percepção do filme é também uma forma 
de alucinação, como o sonho é para Freud uma ((psicose alucinatória do desejo» 
(Freud, 1972a: 137): um como outro estão baseados na crença da ex istênc ia 
efetiva daquilo que não passa, no fim das contas, de um jogo de representações. 
O espectador, na verdade, não «assiste» ao film e: ele o vive com uma vivência 
próxima do sonho e numa tal intensidade que não raro ele próprio se surpreende 
gritando, «torcendo» ou transpirando de tensão. A essa vivência pa1t icular de um 
espectador «em situação regressiva, infantilizado, como se estivesse sob o efeito 
de uma neurose artificial» (Morin, 1980: 90) se convencionou chamar impressão 
de realidade. O termo, cunhado pelos teóricos do Instituto de Filmologia de 
Paris que, a pa1tir de 1947, dedicaram-se ao estudo da subjeti vidade do especta
dor na sala de projeção, refere-se a essa confusão entre percepção e representa
ção que, segundo Freud, caracteriza justamente o trabalho do sonho, uma vez 
suspensa a prova de realidade. 

A diferença entre a antiga abordagem filmológica e a modema acepção 
semiótica, entretanto, reside no fato de que agora se sabe que nesse trabalho de 
identificação e envolvimento jogam um papel imp01tantíssimo certas técnicas de 
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interiorização das imagens, como é o caso notadamente da «câmera subjetiva». 
Ou seja, no domínio do cinema, a impressão de realidade resulta da combinação 
do disposit ivo da caverna (imobi lidade, si lêncio, escuridão, oni rismo) com o 
mecanismo de enunciação das imagens pela câmera, um sistema de projeções 
óticas, derivado de técnicas renascentistas de «reproduzir» a realidade (a pers
pectiva monocu lar principa lmen te), que visa inscrever o sujeito no interior 
mesmo da representação. A projeção que faz o espectador de si próprio sobre os 
eventos da tela deriva, p01tanto, de sua inserção concreta no «texto» do film e, 
como se ele fosse o sujeito da visão que este lhe oferece. Essa forma de vivenciar 
o filme, «subjetiva» no sentido próprio do termo (pe1tencente ao sujeito), é 
imposta pelo modo de construção da imagem, que faz o espectador assumir o 
ponto de vista da câmera e, portanto, o coloca «dentro» da cena. Uma camera 
obscura (a câmera cinematográfica) dentro de outra camera obscura (a sala de 
projeção): eis aí uma imagem perfeita do mecanismo que favorece a sugestiona
bilidade do espectador e o desfrute de uma vida emprestada pela personagem. 

O desejo de ir ao cinema pressupõe, portanto, não apenas uma disponibili
dade pura e simples para se deixar sugestionar pela impressão de realidade, mas 
uma form a de se relacionar com essa realidade alucinatória, forma essa que 
poderíamos defin ir ao mesmo tempo corno voyeurista e narcisista, porque nela o 
sujeito «espia» a int im idade do outro por meio do viés da tela, enquanto o seu 
corpo ine1te se projeta imaginariamente na intriga e passa a vivenciar o fi lme 
como se fosse o seu sujeito. A identificação do espectador com as personagens 
da trama é poderosa no cinema, diríamos que quase inevitável, porque o modo de 
enunciação da imagem cinematográfica pressupõe sempre um observador pre
sente, um sujeito da visão, cuja identidade o espectador assume. «No cinema 
observa André Bazin - a mulher, mesmo nua, pode ser abordada por seu par
ceiro, expressamente desejada e realmente acariciada, pois diferentemente do 
teatro - lugar concreto de uma representação jimdada na consciéncia e na 
oposição - o cinema desenrola-se num espaço imaginário que demanda a parti
cipação e a identificação. Conquistando a mulher, o alar me satisfaz por pro
curação. Sua sedução, sua beleza, sua audácia não entram em concorrência 
com meus desejos, mas os reali::am» (Bazin, 1983: 254). Não basta, portanto, 
dizer simplesmente que o espectador vivencia os eventos projetados na tela como 
algo que está acontecendo de fato (impressão de realidade), mas como algo que 
de fato lhe está acontecendo (efeito de sujeito). 

O que ocorre é um assujeitamento do espectador que, novamente aqui, 
remete ao trabalho do sonho. O sonho é também uma manifestação do egoísmo 
do sonhador (Freud prefere falar em narcisismo, que é o egoísmo investido pela 
libido), pois nele é sempre o sonhador quem desempenha o papel principal 
(Freud, 1969: 343-344; 1972a: 127). Mesmo quando não é este último quem pra
tica a ação imaginada no sonho, ele permanece, de qualquer forma, um observa
dor presente no palco dos acontecimentos e o sonho sempre lhe ocorre como 4 

sendo o seu ponto de vista. Ademais, ainda de acordo com Freud, mesmo quando 
o papel principal de um sonho cabe a um estranho, é sempre a pessoa do sonhador 
que está oculta sob a máscara daquele, através dos mecanismos de identificação. 
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«Assim, meu Eu pode ser representado num sonho várias vezes, ora diretamente 
e ora através de identificação com pessoas estranhas» (Freud, 1969: 344). Nos 
sonhos, assim como nas fantasias, o sujeito se dissimula com bastante freqüên
cia, para escapar à proib ição, podendo ocupar sucessivamente o lugar do agente e 
do objeto num enunciado. Vide a análise que faz Freud do enunciado «bate-se 
numa criança>J, em que o sujeito enunciador ora se encontra na pos ição daquele 
que bate, ora na posição do que apanha e outras vezes ainda ele aparece como 
um observador externo, que ass iste à cena (Freud, 1970: 225-253). Exatamente 
como no fi lme, em que o processo de identificação se dá numa multiplicidade de 
perspectivas, através da variação dos ângu los de tomada, permitindo ao especta
dor «assujeitar-se» no ponto de vista de várias personagens diferentes ao mesmo 
tempo. De qualquer forma, como observa Susanne K. Langer ( 1965: 449), no 
cinema, a câmera ocupa sempre o lugar daquele que sonha e essa particular rela
ção do sujeito com os objetos da percepção cria um presente virtual, uma sensa
ção de que os eventos estão acontecendo exatamente no momento da projeção. 

Filme e sonho têm ainda em comum o recurso da imagem como me io 
básico de expressão. Em ce11as passagens de seus escritos, Freud chega a identi
ficar o material psíquico de que são formados os sonhos com o das artes plásticas 
(Freud, 1969: 332), enfatizando, em outras, que ajigurabilidade sempre domina 
o processo (Freud, 1972a: 135). Claro que existe também uma expressão verbal 
nos sonhos, como ex iste representação da fala no c inema. Mas, ainda aqui , o 
paralelo é perfeito, pois Freud observa que a palavra ocoJTe nos sonhos como 
«resto diurno», fragmento de percepção de falas e sempre «ligada à coisa que 
lhe correspondeJJ (Freud, 1972: 135), po11anto, para usar uma expressão cinema
tográfica, sincronizada à imagem, como se fosse um ruído a mai s, entre outros 
tantos da trilha sonora. Em outras palavras, a voz é trabalhada, no sonho e no 
film e, como se fosse imagem, inscrita portanto no interior do campo escópico. 
Ela se encontra de tal maneira fundida com a imagem (com a imagem do corpo 
que a em i te), que se deixa, num ce11o sentido, «visualizar», petrificando-se em 
objeto. Se isto nem sempre é perceptível no filme narrativo convencional, por 
causa justamente da adesão perfeita da voz ao corpo que a transpo11a, a sua evi
dência estrutural pode todavia ser visualizada num filme como L 'Année Derniere 
à Marienbad (O Ano Passado em Marienbad), talvez o mais onírico de toda a 
história do cinema: nele, as palavras da trilha sonora formam fragmentos acústi
cos que retornam em vários momentos, nos contextos mais diversos, passando da 
boca de uma para a boca de outra personagem, às vezes mesmo soltos no ar, pro
feridos em o.!Jpor corpos ausentes. 

Claro, não se pretende ver nos fantasmas com que a psicanálise trabalha 
uma coincidência exata ou uma inferência absoluta com a maqu inaria do cinema
tógrafo. Esta última invoca sempre um outro processo, uma outra econom ia, um 
disposit ivo teórico e prático de modalidade diversa. Por ser um fato da cultura e 
acontecer num contexto de produção de ling uagem próprio de uma civilização 
particular, o c inema emprega signos arbitrariamente forjados pelas vicissitudes 
de sua própria história. As dete1minações de sua economia particular constituem, 
aliás, um conj unto de problemas que nos cabe examinar no plano teórico. Mas 
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também a psicanálise, tal como a conhecemos, ta l como no-la legaram os seus cri
adores, longe de ident ificar uma infra-estrutura psíquica comum a toda espécie 
humana, não faz senão operar com a interiorização de uma cultura pa11icular (oci
dental , familiarista, paternalista, cristã), a inda que dominante, como aliás já obser
varam Volochinov (1976), Reich ( 1983), Deleuze e Gattari ( 1972). Assim, ao 
in vés de pensar simetrias ou ass imetrias s implificantes, psicanálise e teoria do 
cinema podem tirar melhor proveito uma da outra dedicando a sua atenção àquela 
zona de fenômenos em que de fato os seus objetos pa11iculares se confundem. 

Muitos psicanalistas já notaram, por exemplo, esse curi oso lapso que 
ocorre nas sessões de análise, quando os indi víduos se referem aos seus sonhos 
como se fossem film es: «Eu via o rosto dela num ligeirojlou ... », «De repente, 
aconteceu um corte e eu me vi em outro lugar ... » A hipótese levantada por 
Be11ram D. Levin de que todo sonho é uma projeção de imagens num suporte a 
que e le chama dream screen (tela do sonho) constitui a proposição mais avan
çada nesta área. Essa tela, muito semelhante à do filme, está presente nos sonhos, 
mas normalmente não é vista pelo seu espectador (dreaming spectat01), pois o 
conteúdo manifesto acaba se impondo sobre o suporte. No filme acontece a 
mesma coisa: quando as imagens são projetadas na te la, esta última se torna invi
sível ao espectador, mas ela está lá e sem ela nenhuma projeção seria possível. 
Em ce11as circunstâncias, entretanto, em alguns sonhos en igmáticos (como nos 
film es desconstrutivos da impressão de realidade), a tela se torna repentinamente 
opaca, resultando visíve l ao sonhador e sign ificativa ao analista (Lewin, 1972: 

2 1 1-224; Eberwein, 84 ). 
A intersecção do sonho com o filme é um tema que sempre retorna tanto na 

prática quanto na teoria do cinema. Segundo Henri A ge l ( 197 1: 7-38), por exem
plo, a promoção do sonho tem sido mesmo a razão de ser do cinema, perseguida 
desde as primeiras invenções de Georges Mélies até os resultados mais acabados 
obtidos por criadores como Abel Gance ou Jean Cocteau, fato que tem sido reite
rado pelos mais diferentes analistas do cinema, ta is como Ricciotto Canudo, 
Lou is Delluc, Germaine Du lac, Béla Bal ázs, Elie Faure, Luis Buíiue l, Jean 
Epstein e Edgar Morin, entre tan tos outros. O poeta Robe11 Desnos enamorava a 
idéia de um cinema nascido diretamente dos sonhos, que os realizadores anota
riam imediatamente ao acordar e que levariam à tela tal e qual lhes ocOJTessem à 
memória (Desnos, 1983: 3 17). Do lado da psicanálise, mui tos profi ss ionais 
(Lebovici , Heuyer, Desoi lle, Lewin) já apontaram para a quase exata coincidên
cia do trabalho de e laboração do sonho pelo seu sujeito e o trabalho de recepção 
do fi lm e pelo espectador (cfe. Morin, 1980: 75). Um analista como Renato 
Mezan ( 1988: 459) chega mesmo a definir o sonho como «filme que se desenrola 
no interior das pálpebras». Ocorre, porém, que Christian Metz, num longo 
ensaio sobre as condições psíquicas do espectador de c inema (Le Film de Fiction 
et son Spectatew), rejeitou qualquer comparação entre o filme e o sonho, apoi- , 
ado cm três argumentos principais: I) o sujeito do filme sabe que está no cinema, 
o do sonho não sabe que está sonhando; 2) no cinema, o material perceptivo é 
real , enquanto no sonho é imaginário; 3) por mais fantas ioso que seja o filme, ele 
é sempre infinitamente mais lógico que o sonho (Metz, 1977: 12 1-1 75). Trata-se 
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de uma argumentação instigante e pode ser elucidativo fazer uma leitura crítica 
de cada um desses argumentos. 

A situação filmica - afirma Metz - difere da s ituação onírica pelo saber 
desigual do sujeito quanto ao que e le está fazendo: o espectador permanece sem
pre consciente de que está numa sala de projeção, enquanto o sonhador em geral 
só percebe que estava sonhando depois que acorda. Metz reconhece a existência 
de estados intermediários: quando a pa~ticipação efetiva do espectador torna-se 
tão intensa que chega a embaralhar a consciência que e le tem da situação fílmica e 
quando, «em estados intermediários entre a vigília e o sono>>, o sonhador sabe até 
certo ponto que está sonhando. Mas a situação «normal» e dominante é aquela em 
que o sonho e o filme não se confundem, pois neste último a transferência percep
tiva não chega a acontecer como naquele, o imaginário continua a ser sentido 
como tal e a impressão de realidade raramente se torna uma ilusão de fato. 

Tudo muito sensato e bem colocado. Mas dizer sumariamente que o espec
tador «sabe» que está diante de um filme, que e le jamais alucina as imagens a 
ponto de imaginá-las dotadas de realidade, nada disso explica o desejo de ir e de 
estar no cinema. Se a regressão vivida pelo espectador na sala de projeção é con
sentida e desejada, se é ele próprio quem escolhe colocar o mundo entre parênte
ses para viver uma experiência imaginária, is to só ocorre porque e le busca no 
cinema algo mais que a mera consciência do processo. Justamente porque o indi
víduo «sabe» de antemão que o que se passa na tela é objeto ausente e que por
tanto ele pode viver suas emoções sem riscos de qualquer espécie, porque ainda 
tudo não passa, no fim das contas, de um «sonho», é que ele pode precisamente 
alucinar as imagens e vivê-las com a intensidade de um acontecimento real. Isto 
é precisamente o que o mobiliza ao cinema e explica a sua entrega resoluta ao 
artificio do filme. 

Ta lvez possamos entender melhor isso que Metz chama de «consciência» 
do espectador, examinando j ustamente o sonho «consciente», aque le em que o 
sonhador sabe que está sonhando e que Freud chama de «sonho dentro do 
sonho». Se o conteúdo do sonho é descri to no próprio sonho como sendo 
«sonhado», isso visa diminui r- lhe a importância para tirar-lhe o peso de reali
dade, como forma da censura res istir dentro do sonho à proliferação do incons
ciente . Se uma lembrança emerge no sonho como a lgo ang ustiante para o 
sonhador, este a imagina como um sonho dentro do sonho para poder assim 
experimentá-la sem sofrimento (Freud, 1969: 359). Exatamente o que acontece 
na sala de projeção. Nela, o espectador não receia, por exemplo, assistir a um 
filme sobre um desastre de avião, porque e le «sabe» que, no fim das contas, tudo 
não passa de cinema e portanto não há riscos. Mas exatamente porque está livre 
de perigo, ele pode viver as emoções do drama da forma mais intensa possíve l. 
O seu «saber» o isenta de medos, culpas ou responsabilidades. Durante todo o 
tempo da proj eção, e le pode aluc inar à vontade, pois o calor e o escuro da gruta
-útero o livra de qua isquer conseqüências. Se há algo que e le «sabe» o tempo 
todo não é simplesmente que tudo é mentira, pois isso reprimiria o prazer do 
filme, mas que depois de ter vivido emoções as mais perigosas ou as mais proibi

'das, ele pode finalmente acordar, como se acorda de um pesadelo. 
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«A segunda diferença entre a visão fi/mica e a visão onírica - continua 
Metz - decorre estreitamente da primeira. A percepção fi/m ica é uma percep
ção real (é realmente uma percepção), ela não se reduz a um processo psíl.{ttico 
interno>> (Metz, 1977: 133). Em outras palavras, as imagens do film e são ima
gens reais que o espectador percebe porque de fato estão à sua frente (porém, 
contraditoriamente, o pe rcebido não é o objeto, é um jogo de luzes e som bras, 
portanto já um fantasma), enquanto no sonho as imagens são internas, produzi
das pelo aparelho psíquico e portanto não percebidas realmente. Bastaria ao 
espectador desviar os olhos da tela para que as imagens desaparecessem (prova de 
real idade), condição que não ocorre no sonho, pois este último trabalha com 
representações mentais que independem da ação do sonhador. O fato, entretanto, é 
que a possibilidade de ação ou de deslocamento do espectador na sala de projeção 
é apenas teórica, verificável sobretudo nos «maus» filmes, naqueles que não con
seguem estabelecer um contrato de transferência perceptiva com o seu público. 
Pois, em circunstâncias habituais , a situação cinema inviabiliza a realização da 
prova de realidade. Ademais, como observa Baudry, <anais que o sonho, o sujeito 
do filme não possui meios de exercer uma ação sobre o objeto de sua percepção, 
ele não pode mudar voluntariamente seu ponto de vista. Ele está bem ocupado 
com as imagens; o desenvolvimento dessas imagens, o ritmo de visão, o movi
mento, lhe são impostos de maneira semelhante às representações do sonho e das 
alucinações>> (Baudry, 1975: 69). Como conseqüência, apesar de perceber ima
gens «reais» (ou pe lo menos a sua sombra), o espectador do film e não as assimi la 
como meros estímulos luminosos; e le incorpora o ponto de vista da câmera, 
investe de subjetividade as projeções da tela e, nesse ato de a luciná-las, interioriza 
as percepções. Se há, portanto, uma diferença entre a situação onírica e a situação 
filmica, e la está no fato da primeira tomar por percepção o que não passa de 
representação mental, enquanto a segunda toma por representação mental o que 
não passa de percepção. Mas é que o c inema funciona como um aparelho psíquico 
substitutivo, que simula artific ialmente uma vivência psicológica. 

Finalmente, o film e - para Metz - é em geral consideravelmente mais 
lógico e organizado do que o sonho. «Os filmes fantasiosas ou maravilhosos, os 
filmes mais irrealistas não são outra coisa que filmes que obedecem a uma 
lógica>>, enquanto o conteúdo manifesto de um sonho, «caso fosse estritamente 
levado à tela, formaria um filme ininteligível». «Entre a lógica do filme mais 
absurdo e a do sonho, sempre permanecerá uma diferença: é que, neste último, o 
espantoso não espanta e, por conseqüência, nada é absurdo; donde justamente, 
ao despertar, o espanto e a impressão de absurdo>> (Metz, 1977: 148-150). 

Quando se diz que o film e imita o sonho, é prec iso esclarecer o sentido ver
dade iro desse art ifício. O sonho que dizemos se parece r com o filme evi
dentemente não é o seu mecanismo psicológico mais profundo, não são aqueles 
«pensamentos oníricos latentes», que para Freud consti tuem a matéria-prima do 
sonho, o seu processo primário. Ele se identifica, antes, com o sentido que lhe dá # 
o vulgo, ou seja: a lgo já traba lhado pela elaboração secundária. E não há como 
ser diferente: o que nós entendemos por sonho é sempre o conjunto desses pensa
mentos oníricos transmudados em conteúdos manifestos, ou seja, traduzidos em 
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sonho recordado e contado na vigília. Entre a emergência do inconsciente e a ela
boração do sonho pelo sujeito, interpõe-se a moldagem operada pela censura, 
através de procedimentos como a condensação, o deslocamento, a simbolização e 
a elaboração secundária. Por essa razão, os ataques que os surrealistas lançaram 
ao cinema, a partir dos anos 20, por considerar que este não vinha cumprindo sua 
função de exprim ir, em todas as suas conseqüências, a irracionalidade incons
ciente e de sac iar, sem censuras, os desejos e as pulsões, têm um fundo de inge
nuidade. Se o filme aparece como uma fantasia controlada e mo ldada pelos 
dispositivos da indústria cultural, se ele só possibilita um a incursão «adminis
trada» no imaginário, isso não contribui necessari amente para distingui-lo do 
sonho, pois este último é também «administrado» pela censura psíquica. Aliás, 
talvez não ex ista nada menos onírico do que cettos filmes que utilizam «associa
ções livres» para imitar o processo do sonho (Un Chien Anda/ou/O Cüo Andaluz, 
Geheimnisse einer Seele/Segredos de uma Alma, Sang d'zm Poete/Sangue de um 
Poeta), ou aquelas imagens nebulosas e distorcidas com que se procura represen
tar seqüências de sonhos em alguns fi lmes (Smultronsta/let/ Morangos Silvestres, 
Spellbound/Quando Fala o Coraçüo, Seconds/0 Segundo Rosto). As películas 
que melhor representam o sonho são aquelas em que o conteúdo onírico é tratado 
com espessura de evento real, são fitas como Vertigo/Um Corpo que Cai, Bel/e 
de Jour/A Bela da Tarde ou Uguetsu Monogatari/Contos da Lua Vaga, em que 
há embaralhamento entre o vivido e o imaginado. 

Um filme que pretendesse representar na tela, com a maior exatidão possí
vel, os pensamentos oníricos latentes só teria interesse talvez para as comunida
des médica e científica, mas provavelmente não atrairia para a sala de exibição 
aquelas multidões de espectadores a quem o sonho se confunde com a elaboração 
secundária. No cinema, tanto os recursos de I inguagem, quanto as regras econô
micas do mercado, como ainda a legislação dos códigos de ética, tudo funciona 
como mecanismo de censura, num sentido bastante próximo da censura psíquica, 
cujo fim é domar as liberdades da máquina inconsciente com o cabresto da civi
lização (superego). Com justa razão, André Bazin observou que a censura é 
função constitutiva tanto do sonho como do cinema. A famosa cena de The 
Seven-year /tch/0 Pecado Mora ao Lado, em que a corrente de ar que sai do 
bueiro do metrô levanta a saia da personagem interpretada por Mari lyn Monroe, 
«SÓ poderia ter nascido no contexto de um cinema dono de uma longa, rica e 
bizantina cultura da censura» (Bazin, 1983: 252). O mesmo se poderia dizer da 
simbolog ia onír ica que perpassa todo o North by Northwest/lntriga Inter
nacional, desde os signos da ameaça de castração que definem o complexo de 
Édipo do protagonista principal (por exemplo, a minúscula lâmina de depi lação 
feminina com que ele se barbeia) até a ereção final, quando Thornhill possui a 
mulher de seus desejos e essa cena é dada no filme através da imagem do trem 
entrando vigorosamente num túnel (Bell our, 1975: 235-350). <<Tais achados 
supõem um extraordinário refinamento da imaginaçüo, adquirido na luta contra 
a estupidez acabada de um código puritano. O fato é que Hollywood, apesar e 
por causa das proibições que nela vigoram, continua sendo a capital do ero
tismo cinematográfico» (Bazin, 1983: 252). 
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As próprias bordas do quadro já não constituem um expediente de censura? 
O seu papel não é justamente jogar com o visível de um lado e o sugerido de 
outro, tirando partido dos desvendamentos progressivos e incompletos que ocor
rem quando a câmera se move? Entre o que se mostra e o que se suprime ao 
olha~·, o que há é excitação do desejo, mas ao mesmo tempo a sua retenção, 
ambtgüidade que está na raiz do jogo erótico e que o filme assumidamente por
nográfico perde, por causa de sua brutalidade fisiológica. O cinema tem, por
tanto, uma certa afin idade com a mecânica do desejo: suprime o que ameaça 
mostrar, retarda o acesso ao sugerido, prolonga o suspense, fazendo com que o 
objeto desejado escape e retorne a todo momento no domínio do olhar. O próprio 
Christian Metz, aliás, já observou, num outro contexto, que a maneira do cinema 
desvendar o espaço tem algo a ver com urna espécie de strip-tease, só que um 
strip-tease reversível, que volta a vestir o que já havia despido e que subtrai à 
vista o que já havia mostrado (Metz, 1977: 91 ) . Tudo isso vem demonstrar que o 
cinema tem em comum com o sonho o labor do processo secundário, com que 
ele dribla a censura exercida sobretudo pelo superego. Produto oficioso de uma 
civi lização fértil de legislações sobre o inconsciente, o cinema aprendeu a domar 
as pulsões com uma espécie de moldura cultural, através da qual ele sublima, 
corrige, «civiliza» as narrativas caóticas forjadas no inconsciente. No seu traba
lho duplo de ativarnento e dissimulação do desejo, ele vai buscar modelos cons
trutivos em formas s im bólicas reputadas pela soc iedade corno superiores e civili
zadas, como é o caso do romance e do drama oitocentistas. Nisso tudo, o cinema 
só difere verdadeiramente dos sonhos e das alucinações em sua artificialidade: na 
sa la de exibição, não somos nós que produzimos nossos sonhos; eles já nos che
gam prontos, empacotados, reprodutíveis ao infinito. Máquina de moldar o ima
ginário, o cinema funciona executando, por conta do espectador, parte do seu tra
balho psíquico. Essa ta lvez seja urna das motivações mais profundas que estão 
por trás de sua invenção técnica: induzir no espectador percepções socialmente 
disciplinadas, que se fazem passar por representações de um mundo interior. 

Anestesiamento do espírito vigilante, suspensão de todo in teresse pelo 
ambiente circundante, projeção da personalidade num sujeito emprestado, adesão 
à impressão de real idade, desligamento, passividade, desejo de sonhar: eis algu
mas das disposições regressivas do espectador acorrentado à sua poltrona na 
gruta escura, si mulação do ventre materno. Não é difícil compreender o descon
forto de tantos realizadores, bem ou mal-intencionados, que encararam o cinema 
como instrumento de reflexão ou de exercício da crítica, capaz de dialogar com 
espectadores conscientes e convidá-los à ação. Corno imaginar a com petência 
para o julgamento ou o distanciamento crítico numa modalidade de recepção que 
é toda ela feita de regressão narcísica, de projcções e afasia? O cinema sempre 
foi um espinho na garganta de tantos cineastas e intelectuais que pretenderam 
fazer filmes capazes de alterar o rumo das coisas, pois o fato é que seus filmes J 

sequer conseguiam alterar a situação reinante dentro da sala de exibição. Sabe-se 
que um grande contingente de realizadores ditos engajados nos mais variados 
matrizes ideológicos soube tirar proveito da situação cinema, para construir fic
ções de fundo propagandístico, de forte apelo à identificação. Outros, porém, se 

139 



puseram a desconfiar que um cinema de reflexão crítica deveria começar por 
desmontar os artifícios anestesiantes do dispositivo de projeção, impedindo a 
regressão onírica e batTando os mecanismos de identificação. Só que quanto mais 
o film e reage conh·a os artifícios da situação cinema, subvettendo a função ima
ginária do cinema em benefício de um ganho de conhecimento, mais ele esvazia 
as salas e ameaça a própria existência do veículo, pois repri me no espectador o 
desejo de ir ao ou estar no cinema. 
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JERUSA PIRES FERREIRA 

Pontifícia Universidade Católica de São Paulo 

MEMÓRIA ICÓNICA - O ORAL E O VISUAL 

Venho há longos anos trabalhando com a ava liação das re lações oral/ 
/escrito, com as matrizes impressas do oral, tentando definir o modo de ser e as 
razões claras ou as fugidias dos processos adaptativos, recriadores, das passagens 
de um texto a outro. Procedi assim em Cavalaria em Cordel onde, a partir de um 
texto impresso muito lido e difundido, a História do Imperador Carlos Magno, 
acompanho o processo criador de um conjunto de folhetos tradicionais brasi lei
ros. Lidei ainda com o complexo problema da criação das histórias de encanta
mento, de uma espécie de matriz oral - tecido textual - que também garante, 
a pattir do conto popular, em sua transmissão, a organização de novos e sucessi
vos textos. 

Ao longo de todo este tempo, em que tenho rea lizado pesquisas na área, 
alguns pontos têm sido os mais centrais e concentrado urna atenção especial: 

A noção de matriz - que procura dar conta da s etapas escrito/ 
/ irnpresso/oralizado/oral ou vice-versa. 
A construção dos diálogos - onde se observam as falas em confi·onto, a 
comunicação em presença, a teatra lidade que acompanha as rea lizações do 
texto oral, em performance, na trilha do medievalista Paul Zurnthor. 
A detectação dos eixos da memória, dos vários tipos de memória, das 
razões que ditam a permanência ou não de certas situações de composição, 
num jogo alternado entre cód igos fortes e fracos, de serniotizações intensas 
que garantam os sentidos principais. 

Pattindo dos Seminários de Urbino, que fi·equentei nos anos de 1975 e 76, 
e seguindo apottes do mestre romeno Mihai l Popp, pude pensar diretarnente nas 
razões mito-poéticas da literatura oral/escrita que ainda vive ern várias partes do 
mundo e no nordeste do Brasil. 

Não procurei tratar de arquétipos, no sentido Yunguiano mas de arquê
-tipos à maneira de Vladimir Propp, atentando para a permanente recriação de 
situações imemoriais, para os mecanismos adaptativos que têm tanto peso, e que 
terminam por se oferecer corno índices da história social dos grupos que os pro-
duzirarn. O texto popular a í enfocado, existindo em condições f01ternente arcai-
zantes e pré-modernas, corno se poderia dizer, se apresentam como uma espécie 
de grande texto: atticulando-se pelos mesmos códigos estáveis na expressão poé
tica conseguida por cada criador/recriador. É desse grande texto, das soluções 
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peculiares, que são captadas as razões míticas e sociais e não ao contrário. Há um 
convite à «sem iose», a perceber-se como se dá a criação que se prende a uma 
espécie de malha coesa de procedimentos e de sentidos. A perícia de cada cria
dor consiste na habilidade de transformá-la, sem no entanto romper os fios, para 
a garantia de sua aceitação e longevidade. 

Uma poética icônica 

Quando nos encontramos diante do universo da oralidade e visualidade que 
perform a o espaço em que se criam a literatura oral, e no caso, os folhetos popu
lares (domínio do escrito-oral) e avançamos no complexo terreno da represen
tação, vamos ter algumas surpresas. Por isso, numa série de trabalhos, tenho 
seguido o intercurso daquilo que denomino matrizes impressas, ou seja textos 
que alcançam o mundo da oralidade popular, em seus princípios básicos de 
assen Lamento. 

Destaco, para tratar aqui, exemplo e pretexto, do percurso da lenda do 
Pássaro de Fogo, extensíssima em seu alcance, em algumas versões bem defin i
das. Ela teve um destino especial no nordeste brasileiro, a partir de uma situação 
concreta - o encontro de um texto oral que existe a partir de toda uma pré-dis
posição, de uma intensa afin idade virtual com um texto impresso, suporte e con
dutor. Foi a partir de livros popularizantes para públicos in fant is que o poema 
russo de lerchóv, o Cavalinho Corcunda, nos alcançou, garantindo o seu espaço 
em nossa literatura oral: A Princesa Maricruz e o Cavaleiro do Ar é o fo lheto 
que retém e transmite a outros textos orais a lenda compatível. 

Logo de saída, se compararmos a capa do folh eto, em sua versão mais bem 
conseguida, aquela realizada por Dila, o místico e xilógrafo pernambucano, com 
as ilustrações contidas no livro russo, experimentamos uma grande perp lex idade, 
ao ver se repetirem, em tempos/espaços tão distantes, um conjunto de im agens 
tão próximas como se partissem da mesma intenção criadora. A seqüência 
«cavalo voador» e seu cavaleiro, a árvore do lado, a lua minguante ao alto que 
comparecem nas edições russas do poema de lérchov são recriadas na capa do 
nosso folheto. Ajustando-se a um traço mais s ingelo e a uma representação mais 
estática, mantém-se íntegro, num todo, o sistema icônico. Vão se repetindo os 
elementos do conjunto. A não crer em inconsciente coletivo, seria então cabível 
perguntar: teria o artista popular visto uma ilustração assim em qualquer parte? 
Será que é este um «representema» consagrado para tal situação, a recriação de 
formas fundamentais que ficaram gravadas visualmente ou é também tudo isto 
ao mesmo tempo? A resposta, ao que tudo indica, deverá avançar na direção já 
esboçada, quando tratamos da recriação do poema que conheceu sucessivas eta
pas verso-prosa. De fato, parece haver uma espécie de «memória icôn ica» que 
sustenta o que é visto, que vai ao encontro do que se transmite por imagem 
impressa e aquilo que é narrado ou descrito. Numa circulação intersemiótica, o 
visual e o verbal vão comprometendo outros sentidos. O significante icônico se 
constrói como um texto e há uma espécie de poder figural, que se transforma de 
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fato em figura, na mais plena acepção da palavra. Tanto na representação de ima
gens como nas imagens que performam o discurso em suas extensões reúnem-se 
o visto, o entrevisto, o contado, o conjunto de o~tras representações visuais, que 
lidam com um conjunto de elementos básicos. E como se este conjunto fizesse 
parte de um «depósito» daquilo que se retém e se oculta, e que passa a se mani
festar no sentido espacial: fixar na memória o visto ou mani festar o que não era 
visível? 

Constrói-se o lastro icônico então como um grande texto, não sendo pos
sível deixar de lado a noção de figura que também muitas vezes é matriz do 
próprio ritmo da narTação. 

Panofski procura ver na matriz icônica o que se preserva e o que desapa
rece, e diz-nos que os tipos clássicos são substitu ídos por representações góticas 
ou românicas, sendo que as personificações da natureza tendem a desaparecer; 
só os ído los pagãos freqüentemente encontrados em cenas de martírio teriam 
preservado sua aparência clássica por mais tempo, por serem símbolos do paga
nismo; genuínas imagens clássicas aparecem nas ilustrações de textos que já 
tinham sido ilustrados em tempos anteriores, e que depois caíram no esqueci
mento enquanto as novas imagens foram sendo marcadas por influências orien
tais. Vênus, é vista por exemp lo como uma jovem tocando cítara e cheirando 
uma rosa. Chama-nos a atenção para o fenômeno de imagens diversas que são 
combinações de imagens - invenzioni - em que as mais correntes cenas bíbli
cas podem ter representações as mais diferentes. O motivo da espada de Judite 
ou Salomé pode ter muitas apresentações, assim como a cabeça de João Batista, 
que é uma imagem devocional isolada. Seria preciso ver então que princípios 
regem estas escolhas, e como se passa do repertório ao exercíc io das «formas». 
Existe um a inter-imagicidade e mais, uma inter-iconicidade no acervo mitográ
tico que se depositou na memória, e que é reati vada pela contemplação próxima 
ou distante e pelo relato mais imediato. As fi guras da mitologia antiga não foram 
apenas interpretadas mas profundamente relacionadas com as práticas do cris
tianismo. Procurei mostrar em Cavalaria em Cordel, a presença no universo da 
cultura oral de um léxico medieval conservado e íntegro e também imagens de 
cavaleiros e armas, de espadas, lanças e arneses. Este repertório oral e icono
gráfico traz um elenco de imagens, as mais consagradas, sucessões de traços de 
vest ígios de ícones, que se vão acumulando em algumas séries, reunindo-se o 
mundo medieval conservado ao pagão, as imagens de santos a outras imagens 
profanas, como é o caso de Carlos Magno, seu chapéu, seu cetro. 

Assim que encontrei na casa da arquiteta Lina Bo Bardi , em São Paulo, 
uma escultura de Pomba-gira, «diablessa» mulher, espécie de Lilith do mundo 
religioso popu lar afro-brasileiro, da Umbanda, feita a partir do «Nascimento 
de Vênus» de Boticelli, em grande circulação no Brasil como em outras partes. 
A difusão teria se dado a partir de uma edição popu larizada de grande aceitação, 
a série génios da pintura. O xi lógrafo nordestino Jota Barros, autor de centenas " 
de folhetos e xilogravuras, ao fazer o seu São Sebastião, em talha, dialoga com 
Mantegna e com outros pintores do Renascimento ita liano que ele Leria visto em 
livros, como no caso anterior. 
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O corpo presente 

No Renascimento, à instalação sólida dos princípios da visão se liga uma 
clarividência experimental e científica, como se sabe. O «V i claramente visto» 
do poeta Camões dá lugar a que se espraie um conhecimento cientifico clara
mente acumulado, falando de geografias concretas. No universo intersemiótico 
em que se desenrola a literatura oral, em seus textos vocais e gestuais, reúne-se 
o ver que é só idéia ao que é materialmente da visão. A lenda do Pássaro de 
Fogo, em sua rede de textos é muito mais visual do que se poderia pensar. O pró
prio verbo ver vai se intensificando e repetindo, em todas as suas possibilidades. 
Há um ver mitológico repertoriado num acervo transmitido e há um ver epifânico 
que prepondera, aquele que pelos sentidos vai se fazendo figura (v isão e forma). 
Pode-se até mesmo dizer que há toda uma concentração em ver, viu, foi vendo, 
visto, o que nos faz pensar numa iconicidade proposta por figuras sobre as quais 
se concentra o estatuto da luz e do brilho: a exuberância diamantina do animal 
ajudante (le donnant) já traz consigo uma iconicidade captada em muitos outros 
relatos e imagens, oferecendo, no caso que analisamos, a ancestralidade concei
tuai da fu são animal-mulher. Não se sabe bem se é da égua mágica ou da mulher 
que se está falando. Importante é constatar que nesse espaço figural , ao esforço 
de significar corrresponde sempre o equivalente de designar, mostrar. 

«Era uma égua dourada 
Os olhos como brilhante 
Corpo roliço bem fe ito 
Cada casco um diamante 
A crina bem grande e branca 
A cauda bem abundante» 

No universo em que se aproximam mito e conto, no lastro das estórias de 
encantamento que nos remetem a um longo tempo imemorial, aguça-se a visua
lidade integrada a outros sentidos. À necessidade narrativa se reúne a presentifi
cação que requer imagem e visão. Vamos encontrar a hipótese de Lyotard de que 
há uma espécie de pulsão figural e que todo discurso remete a um objeto exterior 
à linguagem verbal. Ao tratar do animal mágico, o poeta popu lar nos situa diante 
de uma iconicidade recolh ida num repertório que vem do mito, do conto de 
encantamento e que, no trajeto vai reunindo e aglutinando outros textos «verbi
-voco-visuais», num continuo, ao longo de muito tempo. Em clima precioso, 
numa elaboração erotizante, prenunciada por: «Nessa hora Alexandrino/ em cima 
da égua cai» se armam as falas que sempre têm a estrutura de diálogo. É, em pre
sença, e no intercurso de vozes, que se realizam as tiradas que unem o persona
gem e seu interlocutor fantástico. Como em contos de animais falantes é aqui 
perfeitamente previsível o diálogo entre a égua mágica e o rapaz. Ela lhe oferece 
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três cavalos extraordinários que o moço poderá vender, menos o Corcunda (sic) 
único e original. O defeito físico é mostrado em muitas ilustrações, como aquela 
do livro infantil que serve de matriz ao folheto analisado, e configura a excep
cional idade: «ele corTe veloz como o vento/ e só viaja pelos ares». A partir daí, 
a visão é oferecida como participação no inusitado, passando-se também ao 
visionário: 

«Viu o pássaro de fogo/ dum tamanho do arrebol 
Sua luz era mais clara/ do que a própria luz do sol» 

E a pena que o rapaz conseguiu arrancar era clara e fosforescente, mais que 
simples objeto, a linda pena: «Tem uma pena dourada/ brilha mais do que o 
sol!.» Ou como adiante se refere: «luminosa como a sua.» 

Parte então o herói para o fundo do mar, para capturar e trazer a princesa 
que está dentro de uma barca de vidro. A comida é posta para ela numa bandeja 
dourada, enquanto «a lua dourava os campos/ com a luz cor de cambraia». 
Quanto à aparição da princesa, esta se faz como parte de um projeto icônico do 
universo medieval e trovadoresco que se estende na tradição popularizada da 
princesa ideal: 

«essa princesa era linda 
como uma noite de festa 
um diadema de ouro 
com ornamento na testa» 

É porém o diálogo que nos faz seguir e alcançar a presentificação da 
personagem, que também chegamos a ver quando nos contam ou lêem a história. 
É o olho que nos conduz à fala, é a corporeidade da presença que precipita a 
mais viva oralidade: 

«Quando o rei viu a princesa 
Disse: que porte formoso! 

e em outra seqüência: 

«Então perguntou a ela 
- A princesa respondeu» 

A palavra é aí ocupação de rivais, é jogo de antagonismos em que se fun
dem as esferas semânticas do ver e do falar. De repente, nos passos desta razão 
mito-poética, podemos acompanhar como se aproximam os sentidos, os gestos, 
aquilo que nossa lógica modema teria separado, e que as vanguardas artísticas 
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tentam recuperar como proposta integradora. Por isso nos fica tão claro que o 
elemento maravilhoso da viagem abre uma fresta para uma apresentação, em 
bloco, da visão mitológica que se quer como figura: 

«Alexandrino voltou/ da viagem prolongada/ 
Viu as ninfas do Parnaso/ No reino da madrugada/ 
Viu coisas interessantes/ pois viu estátuas de ouro 
De platina e de brilhante/ viu Cupido seduzindo/)) 

Os corações dos amantes ... Viu um imenso farol ... e daí por diante: além 
da curiosidade que sentimos quando nos contam que alguém viu o que não se 
costuma: a sedução. É também curioso, seguindo a narrativa, o desenrolar de 
uma prova de ordálio, em que o herói entra num tacho de água fervente e sai 
«bonito de formaS)), enquanto Propp, ao tratar do mesmo motivo nos diz «herói 
sai ilesm). Aliás forma recupera o conceito platônico de perfeição, tendo grande 
presença na história da cultura ocidental. 

A linha divisória que é pe1tinente, no caso, não passa po1tanto entre o «real 
e o imaginárim) mas entre o reconhecível e o que não se reconhece. Há, como 
nos diz Lyotard, um espaço receptáculo em que a figura faz parte incondicional 
do texto. Os membros da coletividade, os participes da mesma cultura percebem, 
decifram e reconhecem, conferindo uma forte significação e uma intensa carga 
de signos àquilo que de outro modo seria desordem. 

Quando o herói se lança ao mundo para buscar a pena, consegue seu 
intento vendo o pássaro. Ele nos fala em «divisam o pássaro de fogo, visão 
esplendorosa, em qualquer um dos relatos do ciclo que, em muitas versões, espa
lhou esta lenda. O Pássaro de Fogo, numa canção nordestina pode estar pousado 
no «alto de um cajueirm), é uma figura que se fi xa no texto cultural num sentido 
mais amplo. Tem densidade semântica, remete à representação que se aceitou e, 
então, é visto pelos artistas populares ou por aqueles que buscaram apoio na 
criação popular. Operando no espaço limite, voz e figura, ele se fixa. Presta-se 
ao ornamental, à estilização conjunta de toda uma galeria de pássaros/aves que 
transitam entre as estórias de encantamento e a identificação do mundo real, per
correndo os estágios dos índices, como a pena (prova, perigo e beleza) ou a luz 
que cerca a aparição (esplendor contemplado). 

Símbolo da capacidade de salvar o cotidiano em suas agruras pela epifania 
da aparição luminosa que se instala numa projeção repleta de promessas. 

Informações bibliográficas 

Este trabalho faz parte de uma cogitação mais ampla sobre a integração 
oral/visual, em que se leva em conta a mediatização daquilo que denomi nei 
«matrizes impressas da oralidade)). Ao percorrer o lendário do Pássaro de Fogo, 
presente no folheto nordestino e, em geral , no se1tão brasi leiro trabalhei com o 
inventário de importantes editoras populares como a Vecch i e a Quaresma. 
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ESPAÇO DA PÓLIS VERSUS ESPAÇO MEDIÁTICO: 
A CAMPANHA PRESIDENCIAL DE 89 E O IMPEACHMENT 
DE COLLOR 

A pa1ticipação da televisão brasileira na última campanha presidencial tem 
sido muito discutida, com destaque evidente no papel da TV Globo no sentido de 
influenciar o público em favor de um dos candidatos. O caso do último debate 
entre Collor e Lula é constantemente mencionado como um exemplo de manipu
lação da notícia em benefício nítido de uma das partes. Esta atuação frontal da 
emissora - largamente comprovada pelos depoimentos de seus próprios jorna
listas - teve sua responsabilidade no resultado das eleições, mas a insistência 
nesse episódio vem atuando como uma espécie de co1tina de fumaça que impede 
uma visão mais acurada do papel político dos media na nossa sociedade ~ um 
papel que ultrapassa de longe a mera manipulação daquilo que se chama comu
mente o conteúdo da mensagem, para atingir de maneira significativa outras 
dimensões, provavelmente mais fugidias, do processo de comunicação. 

Nos moldes como tem sido colocada, a discussão a respeito do papel polí
tico da Globo se atém à dimensão ideológica atribuída aos media pela corrente 
teórica dominante até aos anos 70, segundo a qual os meios de comunicação 
seriam uma espécie de recipiente neutro, preenchido por conteúdos enganadores 
capazes de atuar sobre um público passivo, formando falsa consciência. A esta 
tendência que prioriza o conteúdo dos meios de comunicação sucedem análises 
mais recentes, que procuram levar em conta o desenvolvimento tecnológico dos 
media e acenam com a constituição de um público afeito ao simulacro, incapaz 
de distinguir entre realidade e ficção. 

É inegável a atração que estas correntes de pensamento exercem sobre o 
Brasil de hoje- haja visto o número de publicações que se situam nesse âmbito 
ou a presença renovada entre nós de um de seus a1ticuladores - Jean Bau
drillard - e a repercussão destas idéias tanto no mundo acadêmico quanto na 
media. Num país em que o poder das imagens e da ficção televisada não páram 
de crescer e em que a realidade não resiste a uma espetaculari zação generalizada, 
parece que a prática tem vindo ultimamente em socorro desta linha de pensa
mento, que leva a considerar os media como um modo privilegiado de percepção 
atuante na sociedade. 

Mas se é nesse terreno que podemos entender melhor a atuação da televi
são no Brasil de hoje, no seu interior são sem dúvida as análises de Paul Virilio 
que melhor repercutem a dimensão política da atuação dos media - não apenas 
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dos meios de comun icação social , mas de outras tecnologias contemporâneas 
como o computador, os satélites, etc., que atuam em tempo real. Yirilio procura 
levar em conta justamente a especificidade técnica desses media ou, mais preci
samente, busca pensá-los a pattir do modo de percepção do tempo e do espaço 
por eles instaurado. Para o urbanista, os media contemporâneos operam um redi
mensionamento da nossa inserção espaço-tempora l através da qual a experiência 
do espaço tende a se anular, em benefício de uma «habitação» do tempo real. Há 
um importante aspecto pol ítico nesta inversão da nossa experiência do tempo e 
do espaço. De acordo com esse ponto de vista, a televisão e todas as outras ima
gens em tempo rea l, estão mudando a própria política, o modo de fazer política, 
não exatamente por causa do que eles podem dizer, mas porque são capazes de 
transferir grandes massas de população do espaço para o tempo, instituindo uma 
espécie de «vizinhança temporal» cuja forma e experiência não pode mais ser 
deixada de lado. Através desta espécie de intens ificação da percepção temporal , 
a televisão está na verdade esvaziando o espaço de sua antiga função, para intro
duzir uma nova sotte de experiência política baseada não mais na partilha do 
espaço público enquanto lugar da manifestação da vontade política, mas na par
tilha da «imagem pública» ou seja, da intensidade temporal. 

Para esse homem do espaço, as conseqüênc ias dessa transformação são 
antes de tudo políticas, e se implicam por um lado na obsolescência do espaço 
fís ico e no desaparecimento do seu coJTelato, o espaço público, estão a exigir por 
outro uma «urbanização» ou uma politização do tempo, da intensidade temporal 
na qual as grandes massas do público são doravante levadas a se instalar. 

Não é por acaso que as teorias de Virilio parecem ser adequadas para 
o entendimento da a tu ação política dos meios d e com uni cação no Brasil. 
Sobretudo se nos lembrarmos que no Brasi l recente, a freqüência aos meios de 
comunicação e o uso da praça pública- ou seja o uso do espaço ou do tempo 
- enquanto manifestação da vontade política têm se alternado numa curiosa 
re lação que muito tem preocupado os especia listas. 

Desde as suas mais remotas origens, houve uma espécie de tensão entre a 
televisão bras ileira e o espaço terri toria l, tensão que comp01ta justamente um 
impottante aspecto político. Implantada no país nos anos 50, a rede naciona l de 
televisão se tornou operante a pattir do fina l dos anos 60, como um instrum ento 
fundamenta l na implementação da política de integração nacional proposta pelos 
militares em 1964. O fundamento desta política de integração era justamente a 
vasta extensão teJTitoria l do país, a necessidade de absorver as diferenças gesta
das por esta dimensão continental, unificando-as sob a égide do poder central. Na 
verdade, o próprio estabelecimento da televisão no Brasil na década anterior j á se 
vinculara de cetta forma a uma traumática experiênc ia de retirada do espaço: a 
rede nacional foi lançada no mesmo momento em que imensas massas de popu
lação moviam-se do campo para a c idade, num êxodo que tornou, nos anos 60, a 
população urbana superior em número à população rural. Ora, a televisão desem
penharia um papel imp01tante na acolhida desses recém-chegados, não apenas 
enquanto meio de introduzi-los à atmosfera urbana mas, sobretudo, como o ins
trumento mais atuante na sua integração - mesmo que imaginária - ao mer-
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cado. Num cetto sentido, para as massas rurais que desembarcaram nas cidades 
a televisão forneceu não apenas «acolhida», mas sobretudo buscou dar forma ao~ 
primeiros e lementos de uma resposta às suas mais acalentadas expectativas. 
Poder-se-ia dizer, nesse sentido, que ela foi «didática», preparando estas popula
ções para a v ida no espaço urbano, oferecendo-lhes ao mesmo tempo as pri
meiras imagens que corresponderiam à sua idéia da c idade, de um mun do 
«moderno», de padrões de compottamento e sobretudo - por se tratar de uma 
televisão comercial - de consumo. 

Um episódio recente na história do país demonstra largamente a extensão 
desse poder de intervenção da te levisão brasileira no espaço urbano, e a sua 
capacidade de unificar, através do imaginário, as d iferenças territoriais mais 
evidentes. Ao mesmo tempo e le deixa bastante c laro o que Yirilio entende por 
«obliteração» do espaço em benefíc io de uma intensa experiência do tempo. 

Em abril de 1991 o prefeito da c idade de Jandaíra, no sul da Bahia, con
vocou um plebiscito para votar a adoção do nome de Santana do Agreste, desig
nação da cidade criada por Jorge Amado nesse mesmo local, onde a h istória de 
sua personagem Tieta do Agreste se desenrolava. O livro tinha sido transformado 
em novela no ano anterior, e o prefeito pensava tirar vantagem, com esta inicia
tiva, do seu grande sucesso para atrair turistas para a região. Naturalmente a idé ia 
do prefeito fo i aprovada pela unanim idade quase total dos votos. 

A obliteração do nome da cidade e a adoção de uma designação que só 
existe no mundo ficcional parece ser o resultado desse processo que Yi rilio tenta 
descrever. Com efeito a adopção de novo nome im plica numa negação do pró
prio espaço da cidade, de cada um de seus lugares e da experiência nela inscrita, 
em benefício do que aconteceu na pequena tela da televisão. Quando Jandaíra se 
torna Santana do Agreste, há uma espécie de contaminação de seu espaço pela 
intensidade de um a lhures que não corresponde mais a nenhum lugar propria
mente, mas não passa de tempo, tempo instantâneo da televisão imediatamente 
partilhado pe lo público. Confinada ao tempo, ao tempo da televisão, a c idade é 
«esvaziada» de seu conteúdo, enquanto seu perfil evanescente é substituído pela 
imagem da outra c idade. Por causa da intensa crença da popu lação de Jandaíra 
no mundo ficcional da televisão, a ex istência espacial da cidade «real» é trans
formada numa sombra da imaginária Santana do Agreste. 

Se nos movetmos para a d imensão política encontraremos o mesmo tipo de 
dinâmica operando entre espaço e tempo. Durante a campanha e le itoral de 1989, 
as duas cotTentes polít icas principais se expressaram de dois modos diferentes 
segundo o uso predominante que fi zeram do tempo ou do espaço. Cada um des
ses modos de referir um ao outro espaço e tempo reflete diferentes concepções 
políticas, modos de atuar politicamente cujo embate não se restringe eviden
temente ao campo específico da propaganda. Mas sendo este um campo priv ile
giado durante as campanhas eleitorais, passa por e le também a definição dos 4 
modos de a tuação na esfera pública, da presença da c idade e do pape l do 
cidadão. 

Collor foi chamado de «candidato da televisão» em vittude da sua fami
liaridade com o meio e do sólido suporte do qua l sua candidatura beneficiou, 
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principalmente da parte da Rede Globo e de seu todo poderoso dirigente. Mas 
enquanto continummos focalizando a televisão apenas como um meio neutro que 
pode ser usado com finalidades políticas não serem os capazes de alcançar a 
extensão do papel da televisão nem tampouco de distinguir o candidato de outros 
polfticos brasi leiros, que vêm lidando com a televisão e com suas próprias ima
gens desde há muito. Para delimitar o pape l particular da televisão e dos media 
em geral na campanha pres idencial de 1989 devemos por um lado levar em conta 
as particularidades da televisão brasileira - com sua produção de imagens sim
ples e de gosto fortemente popular - e por outro convocar o contexto do próprio 
populismo brasileiro - ao qual Collor pertence - confrontando a sua perfor
mance com a de outros líderes do mesmo ca libre junto aos media. 

Desde Vargas os populistas brasileiros têm explorado de modo exemplar o 
potencia l político dos meios de comunicação. Mas para todos esses líderes, de 
Getúlio a Jânio Quadros, a televisão ou outros meios vinham sendo considerados 
como um tipo de instrumento estranho à sua própria atividade, ao qual e les 
tinham que se adaptar com vista a seus objetivos políticos específicos. Descen
dente des ta mesma linhagem populis ta - seu avô foi um dos ministros de 
Getúlio - Collor foi ao mesmo tempo o primeiro candidato presidencial inte ira
mente familiar com a televisão, desde que sua família possuía um canal na sua 
teJTa natal. Na verdade esta dupla ascendência do candidato - ligado ao mesmo 
tempo ao populismo e ao sistema dos media - foi fundamental no seu modo 
muito particular de conceber sua campanha. Diferentemente dos antigos populis
tas, que tiveram de se adaptar ao discurso dos media - e sobretudo à televisão 
- Collor já era do ramo, e sua mensagem polít ica, concebida de acordo com sua 
extrema familiaridad e com o meio, consistiu na produção direta de imagens, 
imagens simples a serem consumidas do mesmo modo como o público já estava 
habituado a consumir as imagens da te la. 

Não fo i por acaso que Collor se apresentou como um candidato contra a 
política. Mas em vez de focalizar esta atitude, como sempre se fez, como um a 
crítica aos políticos mais velhos e aos seus métodos, deveríamos vê-la como uma 
nova maneira de fazer política, diretamente pela te levisão. Os populistas das 
gerações anteriores sempre g lorificaram os media por viabilizarem o acesso 
direto ao público, dispensando a mediação dos pa1tidos através do exercício de 
seu ve lho carisma. Collor foi mais longe que seus predecessores nesta direção; 
descartando os partidos políticos e a própria política, baseou sua campanha na 
interação com o eleitor unicamente através de imagens, segundo o modelo de 
comun icação estabe lecido pela própria televisão. Neste sentido não se poderia 
dizer que Collor «usou» ou «explorou» a te levisão, como seus antecessores o 
fizeram, nem sequer se poderia invocar a prática da manipulação- pelo menos 
no seu sentido habitua l - mas antes considerar que candidato e media atuaram 
juntos num terreno comum, cada um acolhendo e multiplicando os efeitos do 
outro num a parceria indissociável. A afinidade entre os métodos do ex-presi
dente e a da televisão foi tão in tensa que para Collorfazer política e fazer televi
são era uma coisa só. 
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Foi muito «natu ralmente» que a televisão e os media em geral foram leva
dos a corroborar a campanha de Collor desde o início. Com suas imagens fáce is 
e de cunho fo1tem ente sedutor, esse este apoio não assumiu a configuração usual 
que a lguns especialistas em media estavam acostumados a denunciar - como 
uma espécie de conspiração secreta através da qual o aparato de comunicação é 
levado a agir como expressão das forças políticas dominantes. Na verdade ele se 
expressou principalmente através da extrema fac ilidade com que esta mensagem, 
concebida imediatamente como imagem, pôde «fluir» muito naturalmente atra
vés dos meios de comunicação, criando uma visibi lidade permanente do can
didato (quem não se lembra da presença de Collor, ainda antes do início da 
campanha, justamente num programa do Chacrinha? Ou de uma capa da Veja 
dedicada ao «caçador de marajás» quando ninguém conhecia o governador de 
A lagoas, mas era perfeitamente possível avaliar os magros efeitos de tal política 
no contexto em que era colocada?). Assim, se Collor foi chamado de candidato 
da televisão, isto se deve principalmente a esta espécie de permeabilidade entre 
seus métodos políticos e o próprio sistema da media brasileira - e não apenas 
os da TV Globo - um tipo de convergência que instaurou uma afinidade extre
mamente sutil e «natural», muito mais eficaz do que a manipulação propriamente 
dita, mas muito mais difícil de ser detectada e ana lisada. 

É nesse sentido - o mesmo que orienta as imagens public itárias, da tele
novela ou do jornal das oito de consum o fác il e espetacular - que devemos 
interpretar o prestígio atingido pelas imagens de Collor du rante a campanha. Da 
mesma f01m a, é por causa do acentuado poder de sedução das imagens entre nós 
que testemunhamos o que Viril io chamaria de «abandono» do espaço, do espaço 
público durante a campanha do PRN em benefício do uso do tempo, do tempo da 
televisão. Não só o núcleo da campanha de Collor não se baseou no confronto do 
candidato com o e leitor no espaço público, mas até mesmo estas manifestações, 
enquadradas pela presença de artistas da televisão, eram concebidas como ver
dade iros «clips», de duração extremamente rápida: o candidato devia intervir 
apenas durante os c inco minutos finais, sendo anunciado por uma mesma melo
dia de forte impacto e iluminado por um potente canhão que destacava sua 
silhueta contra o fundo. 

É tempo de precisar o que pretendemos dizer quando afirmamos que a 
campanha de Collor foi baseada em « imagens». Numa sociedade de mercado em 
que as técnicas de publicidade ocupam um lugar central na vida cotidiana, a polí
tica não pode prescindir da produção de imagens, deste tipo de configuração sim
ples que enfeixa determ inados nomes, facilitando a sua circulação e imediata 
propagação. Collor não inovou em re lação a esse aspecto, mas foi provavelmente 
o político brasileiro a levar mais longe este processo de produção e consumo de 
imagens, baseado exclusivamente numa construção simples, esvaziada de seus 
traços ou experiênc ias pessoais, de leitura imediata pelo grande público acostu
mado à decifração dos enredos ficcionais das telenovelas ou da publicidade. 4 

O eixo da campanha de Collor foi sustentado por duas imagens principais: 
o caçador de maraj ás e os descamisados. Se chamo a estas imagens é justamente 
porque foram construídas, como as imagens são, em referência a certos aspectos 
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da realidade, de onde certas linhas são suprimidas e outras realçadas com o obje
tivo de lhes confe rir um alcance e um contraste maiores, sem perturbar o seu 
fác il reconhecim ento pelo maior público possível. MacLuhan costumava dizer 
que a televisão não gosta de figuras bem de lineadas, de personalidades muito 
nítidas, de modo que o telespectador possa preencher e le mesmo as linhas ausen
tes, do mesmo modo que faz com a imagem de baixa defin ição que o próprio 
meio lhe oferece. Se ac reditarmos nas suas teorias, será fácil entender em que 
extensão Collor foi um candidato da televisão. 

O traço mais importante a ser extirpado do perfi l de Collor era o seu pas
sado político e o da sua família. Apesar de oriundo de uma famíli a de políticos, 
e le mesmo ex-prefeito, ex-deputado e governador de seu estado, sua ascendênc ia 
política não foi realçada durante a campanha, de modo a libertar o cand idato de 
qualquer conexão com a política no seu sentido ma is tradicional. Na verdade 
Collor se apresentava como a lguém sem passado político, um out-sider, ou uma 
espécie de I íder auto-engendrado que traria algo de «novo» (es ta figura do 
«novo», do moderno sustentou os temas mais enfáticos da campanha). Para 
preencher esse perfil «vazio», e le propunha imagens muito simples, a inda rela
cionadas com o seu passado, mas cuja conotação política extremamente remota 
não poderia prejudicar a idéia de um franco-atirador no cenário político. 

Caçador de marajás foi a primeira: como se sabe, ela se referia a a lguns 
funcionários públicos dem it idos pelo governador de Alagoas sob a acusação de 
benefi ciarem de salários exorbitantes . Lançada bem antes do início da campanha 
ele itoral e rapidamente difundida pelos media do país inte iro, era uma imagem 
muito atraente do ponto de vista do grande público: fundava-se na fig ura do 
marajá, um velh íssi mo estereótipo da riqueza acumulada sem esforço; evocava 
uma vaga conotação política através do contraste rico/pobre (A lagoas é um dos 
estados mais pobres da federação); fin almente, apresentada como uma das linhas 
mestras de seu governo, a caça aos marajás infundia um certo tom de cruzada 
moral à adminis tração pública, assimi lando-a à gestão econômica e política do 
país - num momento em que o governo Sarney era duramente criticado justa
mente em virtude das acusações de corrupção de que era objeto. Para eleitor era 
muito fácil apoiar esta polít ica; não apenas porque o tema da corrupção j á esti
vesse em pauta, mas sobretudo porque ninguém se «sentia» como um maraj á. 
Funcionando por exclusão, a imagem do marajá era uma daquelas com a qual o 
eleitor, por não se identificar, seria levado a apoiar, escolhendo aquele que pro
metia a sua e lim inação. 

A imagem dos descamisados é uma fig ura cláss ica do populismo sul-ame
ricano, e deveri a atuar como o contraponto ideal do marajá , para preencher a 
oposição pobre/rico, fundamento da le itura que o candidato propunha do país. 
Para lutar contra os «marajás» Collor tinha de contar com a solidariedade dos 
«descamisados». Enquanto categoria socia l o descamisado era tão imprec isa
mente definido quanto o marajá o fora, mas com o objetivo oposto: enquanto 
ninguém deveria se sentir como um maraj á, todos deveriam poder se colocar no 
pape l do descamisado, o despossuído por exclência em nome do qual o candidato 
pretendia falar. Atuando por inclusão, esta im agem buscava a identificação com 
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o maior número de e le itores, os mesmos excluídos da categoria anterior. (No 
segundo turno esta imagem pouco c lara seria extremamente útil no seu contraste 

com 0 «trabalhador», uma entidade que o PT buscava definir em termos mar

cantemente políticos). 
É claro que tudo isto é muito óbvio (será que o e ra durante a campanha?) 

Mas imagens lidam com o óbvio, e o fazem de um modo muito peculiar: para 
«funcionarem» e las devem se referir apenas ao lugar comum; mas uma vez sua 
obv iedade revelada, e las não func ionam mais, e têm de ser subst ituídas por 

outras. (O resultado das eleições demonstrou que as duas imagens - a do caça
dor de marajás e a dos descamisados - foram extremamente eficientes na cam

panha ele itora l; a seqüênc ia dos acontecimentos também comprovou que, uma 
vez obsoletas, e las foram imediatamente substituídas por outras, em princípio 

ma is efic ientes.) 
O PT tinha um outro ponto de vista em relação ao uso do espaço e do 

tempo. O pa1t ido sempre teve acesso muito restrito aos me ios de comunicação; 
mas a forma geral da sua campanha refletia um conceito muito específico da prá
tica política, baseado na c láss ica oposição entre espaço público e espaço privado. 
Esta li nha do partido se tornou evidente desde a abertura da campanha, uma 
longa v iagem de Lula partindo de Garanhuns, sua cidade natal em Pernam?uco, 
até à periferia de Santos, seguindo o mesmo cam inhão que ele fez como retirante 
do Nordeste para o Su l do país. É extremamente evidente q ue esta «jornada» 
conferia uma significação política ao espaço; a extensão teJTitorial era ao mesmo 
tempo tomada na sua própria concretude, como distância a ser vencida, e consi

derada como uma figuração do caminho político do candidato para se tornar um 
líder sindical. O retirante é comumente visto como uma vítima do s istema eco
nômico e político, enquanto o líder sindical é justamente aquele que toma em 
suas mãos o seu destino político. Enquanto esta jornada s ignificava a transfor
mação de um papel passivo para um papel ativo, uma segunda metáfora topo

gráfica vinha se sobrepor à primeira, através da qual o espaço era novamente 
investido pela polít ica: palmilhado pelo candidato, sua extensão se transformava 
na metáfora do longo caminho que a nação teria de percorrer para deixar as con

dições de miséria e privação do Nordeste para o desenvolvimento do Sul. 
Após a abertura dos anos setenta, o espaço públi co brasi le iro tinha sido 

redescoberta como um lugar onde as forças políti cas podiam se expressar; 
durante a campanha das diretas, uma série de manifestações tinha atraído atenção 
para o papel político da população urbana e para as ruas onde o público conver
oia em grande número para exigir seu direito político ao voto. A campanha de 
rula ti rou partido deste tipo de experiênc ia urbana multiplicando manifestações 

em diferentes lugares ao longo de sua viagem, «politizando» um espaço que 

durante as décadas anteriores pe1manecera ine1te e s ilencioso' · 
Se cada campanha tomou uma forma diferente segundo seu modo de usar·

4 

o espaço ou o tempo, seu objetivo principal, o e le itor, era considerado de dois 

modos diferentes; para Collor, que propunha imagens e se apoiava no seu con
sum o de modo simples, ele se confundia com o telespectador; para Lula, ao con-
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trário, ele buscava corresponder à figura do cidadão, que incorpora ao mesmo 
tempo o habitante da cidade e aquele cuja pattic ipação e julgamento sustenta a 
experiência do espaço público. 

* 
* * 

Se a e leição de 1989 mostrou que a dinâmica entre tempo e espaço estivera 
em ação, como sugeriu Paul Virilio, seu resultado parece ter implicado na vitó
ria da televisão sobre o espaço público. Ainda mais se nos lembrarmos que, mais 
tarde, o candidato seria afastado de seu cargo sobretudo em vittude da atuação 
das manifestações públicas, e portanto por uma espécie de «reconquista» do 
espaço contra a vontade da televisão. Na verdade as coisas são mais complexas, 
e os eventos subseqüentes: a crise que levou ao impeachment do pres idente, as 
demonstrações maciças nas ruas das pri ncipais cidades do país, mostraram que as 
relações entre as duas esferas aparentemente opostas de ação - tempo e espaço 
- se tornariam mais sutis. As demonstrações públicas tiveram um papel funda
mental , acarretando o voto do impeachment, e afastando o presidente - mas a 
própria televisão não esteve inte iramente ausente das ruas, partic ipando ou pelo 
menos inspirando de certo modo este retorno ao espaço públ ico. É este ponto que 
gostaríamos de abordar agora. 

* 
* * 

Como se sabe, a crise não foi desencadeada pela televisão. Como os canais 
dependem das concessões governamenta is, as estações de te levisão sempre guar
daram muita reserva com relação aos temas diretamente ligados ao sistema de 
poder. No episódio do impeachment, mais uma vez elas permaneceram fora da 
cena, pelo menos no seu início, sendo preced idas pe la imprensa escrita. Mas de 
qualquer modo a crise foi desencadeada pela ação d ireta dos media. Dois acon
tecimentos deram origem aos episódios de 1992: a entrevista de Pedro Collor à 
Veja, e a de Eriberto Batista à Isto é. 

A crise política que se seguiu a estas duas entrevistas baseou-se, por sua 
vez, em algo mui to familiar aos media: a im previs ib ilidade. Quando Pedro 
Collor e o chofer irromperam no cenário político, outras personagens fizeram o 
mes mo, multiplicando as acusações de corrupção contra o ex-pres idente. 
N inguém pod ia prever de onde viria o próximo golpe. Mas se os polít icos e os 
part idos políticos foram surpreendidos por estes acontecimentos inesperados, e 
tiveram um momento de perplexidade, jornal istas, jornais e os media em geral se 
sent iram imediatamente à vontade nesta atmosfera de revelações, lidando com 
acontecimentos que pareciam ter sido produzidos espec ialmente para eles. 

A substituição da te levisão pela imprensa- e pelo mais lento de seus veí
culos, a revista - no comando dos acontecimentos parece ser significante do 
ponto de vista que focalizamos: se Collor foi e leito através da televisão, um veí
culo baseado na velocidade do tempo (o símbolo de sua campanha na telev isão 
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era uma locomotiva em alta velocidade) parece que uma espéc ie de redução 
desta velocidade, de ra/entissement, era necessário para «desgastar» a sua ima
gem, revelar a sua construção. Ao mesmo tempo, o abandono do tempo, do 
tempo da televisão, era finalmente posto em re lação imediata com um retorno ao 
espaço, com a volta às ruas e à praça públ ica. 

Evidentemente esta nova configuração da expressão política implicou num 
cetto recuo da televisão. Mas mesmo se e la não esteve mais no topo dos aconte
cimentos, seu papel fo i extremamente importante na determinação da natureza da 
crise: de um lado ela contribuiu para moldar os acontecimentos que deram ori
gem à crise, e ao modo como estes deveriam ser percebidos pelo público; de 
outro ela funcionou a inda como uma inspiração para levar as pessoas até às ruas, 
como se poderá verificar mais adiante. 

Para focalizar o primeiro ponto - como a televisão ajudou a «enformar» 
os acontecimentos, devemos lembrar que o impacto das duas entrevistas deve ser 
examinado num contexto muito particular, estabe lecido durante a campanha, no 
qual a distinção entre público e privado se tornara menos evidente justamente 
pelo modo como a v ida privada emergira na televisão. 

O empobrecimento da vida pública nas sociedades modernas se deve a tre
mendas transformações que estas vêm sofrendo, nas quais já se notou que os 
meios de comunicação desempenham um importante papel. O cidadão autô
nomo, cujo julgamento e participação eram o sine qua non da esfera pública foi 
reduzido e transformado no «c idadão consum idor» de imagens e mensagens, ou 
o «alvo eletrôn ico» de grandes grupos e organ izações; ao mesmo tempo, a vida 
privada também foi trans formada, e em muitos de seus aspectos, tornou-se 
pública. Se a extrema exposição na televisão de um grande número de experiên
cias anteriormente confinadas à privacidade estendeu e confundiu os limites 
entre estas d uas esferas , o affaire Coll or fornece uma excelente oportunidade 
para examinar como esse tipo de processo se dá, e em que extensão o papel da 
televisão é ainda maior no contexto de uma sociedade de terceiro mundo. Onde 
as transformações se dão contra um pano de fundo constituído por acentuada 
desigualdade social, por um desequi líbrio que permite a coex istência do analfa
bet ismo com a informação mais sofisticada. 

A televisão brasileira desenvolveu um extraordinário e incomparável ins
trumento para tornar a vida privada pública: as novelas. Dos anos 60 em diante 
o públ ico bras ileiro tem sido testemunha dos detalhes mais íntimos da vida pri
vada de centenas de personagens ficcionais cujo impacto na sua mente e afetos é 
suficientemente forte para confundir os limites entre os fatos e a ficção. No 
entanto esta superexposição da intimidade, esta espécie de mexerico global que 
atrai 70% da audiência não é um jogo inocente. O exemplo de Jandaíra, a c idade 
que mudou o seu nome não é um dos mais inofensivos, mas pode ser relacionado 
com outros muito mais perniciosos. No iníc io da campanha presidencial de 89, o 
assassinato de uma personagem numa das nove las de mais sucesso na rede ~ 
Globo - muito significativamente des ignada «Vale Tudo» - foi anunciado no 
Jornal das oito, competindo com as notícias «reais», entre e las o assassinato do 
líder Chico Mendes. A TV Globo não poderia ser mais explícita a respe ito da sua 
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própria capacidade de ultrapassar as fronteiras entre fato e ficção, «Vale tudo» 
podendo significar na verdade que ficção e fatos eram uma mesma coisa. 

O acento habitualmente colocado na habilidade da televisão em usar a 
manipulação política- como a Globo fez após o debate - tende a obscurecer 
o elo sutil entre a esfera do entreten imento propriamente dito e a esfera política, 
ou seja o alcance cultural da televisão. A grande descoberta da campanha de 
Collor foi ligada a esse aspecto da televisão: ele descobriu que esta obliteração 
dos limites entre fatos e ficção não deveria ser cumprida somente ao estender o 
alcance da fi cção, mas que também a vida real poderia ser tratada como ficção. 
Em vez de jogar apenas com a caria da manipulação política, Collor entendeu 
que a experiência do público das telenovelas, com sua fidelidade ao mundo 
ficcional, poderia ser transformada em vantagem política, que a ficção poderia 
também «trabalhar» para ele. Sem dúvida a construção da sua imagem de herói 
provinciano, aliando os requisitos da boa aparência à luta contra algo que se 
poderia identificar em outros tempos como «O s is tema» tem muito a dever à ela
boração dos heróis com sotaque acentuado que a televisão tem explorado nos 
últimos anos. Mas um de seus golpes mais certeiros foi dado alguns meses após 
o encerramento do «Vale tudo», quando o telespectador foi contemplado com os 
detalhes mais íntimos da vida privada de Lula, quando Collor levou para a tele
visão o depoimento da ex-noiva de seu opositor. Se as vidas das personagens 
ficcionais podiam se transformar em verdadeiros acontecimentos através das 
novelas, e chegavam mesmo a irromper no espaço público - como aconteceu 
com o assassinato de Odete Roytman anunciado no Jomal das oito - a intimi
dade de pessoas reais também podia ser transf01mada num script de telenovela 
para ser expos ta na arena política com conseqüências políticas reais e con
sistentes. 

Na verdade foram três os episódios mediáticos de monta que precederam 
imediatamente o voto do eleitor: além do affaire Miriam Cordeiro e da manipu
lação do debate, o seqüestro de Abílio Diniz marcou a véspera da eleição; as 
negociações para a sua libertação, transmitidas ao vivo pela televisão, tomaram 
as telas do eleitor paulistano, ocupando em algumas estações toda a tarde de 
sábado e de domingo. (Não é preciso lembrar que alguns dos seqüestradores 
foram vestidos com camisas do PT para as primeiras imagens após a sua prisão.) 

Se nos atemos principalmente à revelação da vida íntima de Lula na televi
são é justamente porque desta vez o uso da televisão ultrapassaria de muito o 
alcance político imediato da campanha de Collor, para atingir um objetivo polí
tico muito maior e mais duradouro: a politização da própria vida privada. Após a 
sua posse, o presidente passou a tirar partido político desse tipo de processo, 
pondo a proveito vários acontecimentos da sua vida mais íntima ao trazê-los para 
a cena pública (quem não se lembra do «casamento ameaçado», da retirada da 
aliança, etc.?). Quando o privado emergiu desta forma na vida pública, foi trans
posto um patamar na vida política, do qual as conseqüências, no correr do tempo, 
nem sempre viriam a proveiro do então presidente. 

Assim, não é por acaso que a crise que levou ao impeachment foi desen
cadeada pela sua própria família, justamente na esfera da sua vida privada. 
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O impacto da entrevista do Ílmão do presidente e do chofer de sua secretária par
ticular devem ser considerados no contexto desta «politização» da vida familiar 
cujas raízes mais remotas encontram eco nas telenovelas, mas que acabaram s~ 
voltando com o próprio presidente - opondo, exatamente como num script de 

telenovela, dois portadores do mesmo sangue num combate mortal. Num mesmo 

registro que a telenovela, o público pôde apreciar esta história mês após mês, no 
alto das manchetes, com as conseqüências políticas mais decisivas. O impacto 
das revelações provocou forte abalo político, ultrapassando, nas transformações 

que trouxe, os efeitos também devastadores de uma telenovela real (mas jus
tamente, como medir os «efeitos» de uma telenovela, senão assim mesmo, 

transpondo-os para um plano aparentemente «outro», alheio ao seu âmbito de 
influência? A argumentação tem a seu favor o fato de que as acusações de cor
rupção, de há muito apresentadas pelos jornais e oposição, nunca foram capazes 
de desencadear as mesmas conseqüências políticas que as duas entrevistas). 

Seja quem for o responsável pela publicação da entrevista na Veja, tra
tava-se de alguém inteiramente familiar com a compulsão voyeurística do 
público da televisão; afinal de contas, Veja é um veículo importante veículo 
nacional cujo público da classe média vem assegurando há anos também o 
sucesso das telenovelas. 

* 
* * 

Depois das entrevistas e durante os trabalhos da Comissão Parlamentar de 
Inquérito a cober1ura pela imprensa foi de início muito mais viva do que a da 
televisão. Mas apesar dos resultados graduais da investigação e do impulso 
investigativo dos jornais, que desempenharam um papel importante na conclusão 
da crise política, a pressão mais importante pelo voto do impeachment veio das 

manifestações públicas. Centenas de milhares de pessoas reuniram-se nas praças 
públicas reclamando contra a corrupção e pedindo o impeachment do presidente, 
numa reconquista do espaço público para a expressão políti ca que pode ser 

contraposta, pelo menos de início, ao recuo da te levisão da cena política 
(a observação va le agora mais para a TV Globo, sem dúvida a última a dar conta 
dos acontecimentos nos seus telejornais). Mas as imagens ainda teriam um papel 

a desempenhar nesta vivificação do espaço público. 

As multidões reunidas nas ruas para exprimir seu protesto mostraram 
grande familiaridade com o manuseio de diferentes signos: slogans, canções, mas 

também imagens e até cores foram transformados em mensagens políticas. Tudo 
passou a «significar>> : roupas , objetos ordinários, os próprios corpos foram 

integrados numa espécie de gigantesco sistema de linguagem cuja finalidade era 
s ignificar, deixar a significação «fluir». Comparada com as manifestações pelas -' 

Diretas, quando pela primeira vez uma cor recebeu sentido político ou mesmo 

com as dos anos 60 ou 70, estas eram muito mais vivas , coloridas, construindo 
uma linguagem própria, viva e atuante. 
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O maior exemplo desta riqueza de comunicação e desta construção de uma 
linguagem própria foi dado no que ficou con hecido corno «O dia do luto», 
quando em busca de apoio político o presidente pediu ao público para sair às 
ruas vestido de verde e amarelo. Transmitido no jornal da noite pela televisão 
esse apelo marcou a v irada mais importante da crise, encam inhando-a para o 
desenlace com o voto do impeachment. Pela primeira vez - é importante notar 
- a televisão era usada não mais para manter o telespectador em casa, preso ao 
seu apare lho, mas para incitar o público a descer às ruas e a manifestar-se politi
camente. Mas seu efeito foi oposto ao desejado. No domingo seguinte, como se 
sabe, espontaneamente a multidão encheu as ruas, vestida de preto, gritando 
slogans contra o presidente. Os que não podiam se vestir de preto, carregar ban
deiras negras, ou que não t inham conseguido amarrar fitas negras nos seus 
carros simplesmente penduraram o que encontraram de negro em seus carros: 
tapetes, sapatos, botas, além de usarem óculos escuros, sobretudos, smokings, 
guarda-chuvas negros. Os cara-pintadas, como foram denominados os jovens que 
se reuniram às manifestações desde o in ício, demonstraram grande fam iliaridade 
para lidar com a linguagem, a ponto de transformarem a s i próprios em signos. 
Não apenas seus rostos foram pintados mas seus braços e pernas, seus torsos, 
seus corpos se transformaram numa te la onde s logans e mensagens vieram a se 
inscrever, cores a expressar sua opinião. Uma tal liberdade com os objetos do 
dia-a-dia e um tal grau de desvio das suas funções, uma tal politização do coti
diano só podiam ser fruto de um manuseio de signos que tem muito a dever às 
linguagens da publicidade e da televisão. 

Se no cenário político a luta pelo impeachment assum iu a forma usual atra
vés do confronto entre diferentes partidos e forças, no nível da expressão das 
pessoas comuns e la fo i traduzida por uma intensa produção de signos, de dife
rentes tipos de mensagens espalhados através da cidade como uma espécie de 
resposta ao que a televisão estivera mostrando nos últimos meses. Com efeito 
durante o exercício do presidente Collor, uma enchente de imagens tinha inva
dido todo o país. Após as e le ições, o caçador de marajás, já obsoleto, fôra subs
tituído por imagens mais dinâmicas que sublinhavam os feitos atléticos de um 
pres idente comprometido com a ação e amigo de jet-skis, futebo l, tênis, motos 
e supersôn icos. Com as revelações da CPI a profusão de signos que irrompeu 
nas praças públ icas constituiu um imenso suprimento de respostas, que levan
tando-se das ruas, parecia dirigir-se às mensagens que as telas das televisões 
tinham mostrado durante tantos meses. Esta g igantesca exibição de imagens e de 
mensagens, esta ressurgência das ruas implicou - se nos lembrarmos de Paul 
Virilio - numa «recuperação» do espaço público e no des locamento da expres
são política, antes confinada às telas da televisão. 

O segundo aspecto do papel desempenhado pela televisão durante a crise 
está mais vinculado ao conteúdo da mensagem, através do qual a televisão atuou 
como uma das inspirações da volta às ruas. Mas, curiosamente, o assim chamado 
conteúdo não era manifestamente político, explici tando-se numa esfera aparente
mente distante e sem relação com o universo das práticas políticas. 
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Os cara-pintadas tiveram um papel fundamental no desenrolar da crise polí
tica. No Rio e em São Paulo e les desencadearam as primeiras manifestações 
públicas importantes em favor do impeachment, as primeiras a serem notadas 
pela televisão. A atividade política dos estudantes não era uma novidade no 
Brasi l. Para ficar num período mais recente, desde o golpe de 64 os estudantes 
brasi leiros foram uma das correntes mais importantes na luta contra a ditadura 
mil itar. Nos anos 60 eles conduziram gigantescas manifestações no Rio e em São 
Pau lo. Até os anos 70 eles constituíram uma das mais consistentes forças políti
cas do país, mas o fortalecimento dos partidos políticos após a abertura, levou à 
sua retirada do cenário político dos anos 80 em diante. 

A geração nascida durante a abertura - à qual pertenciam os cara-pintadas 
- era supostamente ignorante em termos políticos. Por causa de sua superexpo
sição à televisão, os jovens nascidos após o estabelecimento da rede nacional 
sempre foram chamados de «geração televisão». Algumas semanas antes da 
eclosão da crise que levou ao impeachmenl, a TV Globo tinha dado início a uma 
novela sobre os anos 70 no Brasil, focalizando sobretudo as atividades políticas 
dos jovens e sua partic ipação nas guerrilhas urbanas. «Anos Rebeldes» era a 
novela de mais sucesso da televisão brasileira quando a crise começou em 92! 
E os cara-pintadas foram explícitos sobre o lugar da televisão na sua per
fonnance política: a música da «Anos Rebeldes» acompanhou sempre os seus 
protestos. 

Até o momento estivemos tratando da influência da televisão para «mode
lar» a percepção humana, e para estabelecer novas formas de experiência do 
tempo e do espaço. Com «Anos Rebeldes» introduzimos uma outra dimensão 
desta influência, mais fam iliar, o papel desempenhado pelo que a televisão diz. 
Diante de tal feito, de inicio poderíamos ser tentados a dizer que a Globo perdeu 
seu pulso sobre o processo político. Com efeito, e la pareceu incapaz de lidar ao 
mesmo tempo com as diferentes dimensões da vida social e política: enquanto 
por um lado tentava ignorar os acontecimentos políticos, na dimensão ficcional 
ela estava literalmente levando as pessoas a protestarem nas ruas. 

Mas há um outro modo de ver esta questão, que explica ao mesmo tempo 
porque a Globo foi capaz de conservar o seu pod,er mesmo durante a crise. Como 
acontece com qualquer media na sociedade de mercado, a ação da televisão não 
se lim ita ao campo politico, mas tende a abarcar o processo de comunicação 
no seu conjunto, buscando a preponderância sobre a produção e circulação de 
signos através de toda a sociedade. De acordo com esse pressuposto, a atuação 
da TV Globo e de suas companheiras brasileiras não é centrada em um campo 
específico; no Brasi l os diferentes canais de televisão têm agido antes como uma 
espécie de operador, conectando e desconectando seu público em momentos 
diferentes e de acordo com as circunstâncias, em diferentes dimensões de expe
riência. É por esta razão que a televisão brasileira tem atuado no sentido de «for- . .f 
mulan> para o seu ·público, novos padrões de experiência urbana, muitas vezes 
embrionários na sociedade, mas para os quais a população não detém ainda um 
código de le itura ou uma linguagem capaz de decifrá-los. A televisão brasileira 
-e nisto a G lobo é exemplar - vem cumprindo o papel de suprir o seu público 
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em linguagem, linguagem que visa recobrir campos novos de experiência com os 
quais ele não está ainda fam iliarizado. Num país subdesenvolvido e de for1e desi
gualdade social, as transformações implicam adaptação muitas vezes traumática, 
que apela para novas leituras e novas interpretações (nesse sentido ela atua como 
fez para as massas urbanas recém-chegadas à c idade, fornecendo o molde de 
leitura de novas situações, a linguagem necessária para lidar com as novas expe
riências num mundo desconhecido). 

Naturalmente este é um papel que requer uma enorme fl exibilidade para 
lidar, ao mesmo tempo, com diferentes tipos de mensagens e com a mobi lidade 
social da própria sociedade. Nesse aspecto a TV Globo tem reservado para s i o 
papel da vanguarda: se há a lg um sen tido em chamá-la de um a e mi ssora 
«moderna» ele está justamente nesta capacidade em sintonizar a emergência da 
transformação, e dar-lhe forma, muitas vezes antes que a própria sociedade seja 
capaz de reconhecê-la. 

Aparentemente foi isto o que aconteceu durante a crise. Foi também o que 
permitiu à Globo, ausente da própria cena política quando seu candidato estava 
para ser impedido, conservar-se afinada com o que estava acontecendo, mas 
agora no nível do entretenimento e da te lenovela. Assim, mesmo silenciando os 
fatos, e la estava ainda na origem da significação e das novas formas de expres
são da significação polít ica. 

Não é por acaso que a Globo tem sido louvada por suas chamadas «quali
dades técnicas». Na verdade sua estética é uma mera conseqüência da velocidade 
requerida para «reagir» aos acontecim entos, se os tomarmos não apenas no sen
tido dos fatos mas de todas as tendências ou inclinações embrionárias na socie
dade. A linguagem e as imagens têm de ser muito flex íve is para permitir esta 
espécie de prospecção permanente e para dar lugar não só ao movimento de uma 
dimensão da experiênc ia social para a outra, mas também para encontrar a lin
guagem na qual as novas experiências devem ser formuladas. Os últimos aconte
cimentos antes da renúncia do presidente ajudarão a compreender porque esta 
espécie de movimento fác il da TV Globo através das mais variadas dimensões da 
vida política e socia l do país é a razão última de sua influência, inclusive face aos 
outros canais. 

Todos sabem que a TV Globo foi a última a mencionar a crise política e 
a notic iar os seus principais acontecimentos. Uma semana antes do voto do 
impeachment, quando já estava claro que o presidente não sobreviveria à votação 
no Congresso, Roberto Marinho esclareceu, numa entrevista ao Washington Post 
(retomada por outros jornais estrangeiros), que tinha retirado seu apoio ao pre
sidente. Mas não se tratava do reconhecimento de uma derrota, pois a TV Globo 
ainda não tinha dito sua última palavra. Algumas horas antes do voto, como se 
sabe, Collor renunciou à Presidência. Este deveria ser um grande acontecimento, 
guardado em segredo até o último minuto. Mas na noite anterior um jovem ator 
da Globo assassinara, na vida real , sua parceira de nove la. Enquanto a TV Globo 
passava e repassava o tape da última cena entre os dois atores, dando apenas 
a lguns segundos para a renúnc ia do presidente, em alguns jornais a notícia do 
presidente seria reservada para as páginas interiores. Tão logo e ra expulso de seu 
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cargo, o ex-presidente era também expulso da tela e das manchetes, substituído 
por imagens, se ass im se pode dizer, mais «atraentes». 

Com certeza não escapa ao le itor a feição novelesca desses fatos, a impres
são de estar diante de um novo e maligno script de telenovela. (Se no caso Odete 
Roytman a ficção foi tomada por realidade, nesse último é a rea lidade que 
assume foros de ficção.) Mas o imed iato esquecimento do pres idente tão logo o 
seu papel político se esgotou é um exemplo extraordinário da extrema flexibili
dade da Globo e da sua capacidade de agir como um operador capaz de conectar 
ou desconectar o seu público em diferentes níve is de experiência. Assim que a 
imagem do pres idente, tão promovida pela própria Globo, se via desgastada, 
o púb lico era imed iatamente reconectado à novela e, através dela , à própria 
im agem da TV G lobo como origem dos signos dominantes, como origem da 
significação. Através do assassinato da atri z , a TV Globo voltava ao centro 
dos acontecimentos, ela era o próprio acontec imento. 

E, como se não bastasse essa reviravolta propiciada pelo acaso (mas seria 
mesmo o acaso? afinal o limite do jogo entre realidade e ficção é a morte), o pró
prio Roberto Marinho se encarregava de «polit izar» o caso, operando uma recon
versão fantástica dos fatos para o mesmo terreno onde se encontravam até há 
pouco as emoções do seu público; afinal não foi este senhor - sempre discreto 
em relação a qualquer noticiário - que deu início pessoalmente a uma campa

nha pela pena de morte? 
O papel polít ico da televisão extravasa a simples presença da política 

enquanto um dos «temas» tratados pelas em issoras. Nele ecoam outras d imen
sões do cardápio te levis ivo, numa intrincada rede de relações que talvez já seja 
tempo de começar a destrinchar. 

NOTA 

I Mesmo quando Lula usou atores e nomes conhecidos da televisão, sobretudo no segundo 
turno, a presença dessas Jiguras foi interpretada não como uma adesão da Globo à sua candidatura, 
mas antes como um ato de rebeldia desses artista~, que «ousavam» desafiar as opiniões de seu palrão. 
Do mesmo modo. quando todos eles cantaram a canção-tema da campanha para o programa 
eleitoral. a imagem foi gravada justamente nas escadarias do Teatro Municipal. o lugar público por 
excelência em São Paulo. 
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NOVAS CONCEPÇÕES DE TRADUÇÃO 
NA POESIA EXPERIMENTAL 

As grandes transformações propostas pela modernidade das primeiras déca
das do século XX não deixaram ilesas as teorias da tradução. Ainda que poucos 
sejam os textos que explicitamente toquem no assunto, é possível afirmar que 
toda a teorização que antes se fazia sobre a questão da tradução, suas possibili
dades, formas e seu próprio ensinamento, acabou sendo rediscutida contempora
neamente sob o impacto da revolução estética das vanguardas e dos modernistas. 
É claro, no entanto, que essas modificações at ingem predominantemente o 
campo da tradução de poesia (ou, por extensão, de toda linguagem de criação). 
É ao campo da tradução literária que me atenho nesse ensaio. 

Se é verdade que nenhum outro século exerceu a capacidade metal ingüís
tica como o nosso, marcado pela exacerbação crít ica que nos legou toda a filo
sofia da modernidade, é também verdade que a tradução é um dos temas mais 
recorrentes na história das literaturas. Basta observarmos que a necessidade dela 
se faz a partir do momento em que existem a diversidade das línguas e a neces
sidade de intercâmbio entre as civilizações que falam essas línguas di versas. 
O plurilingüismo e o cosmopolitismo, signos da cultura do mundo contemporâ
neo, já encontram na remota Babel do século V a. C. o seu símbolo. Pode-se 
dizer que o primeiro esforço tradutório da civilização da escrita se deu nas «tabu
letas» de dicionários que os babi lônios usavam para fazer suas leis serem lidas 
por todos os povos que ali conviviam. 

É sabido que na cultura da Roma Antiga, onde a assimilação de outras cul
turas teve papel preponderante, a tradução se desenvolveu como fator de funda
mental importância. Lívio Andrônico, com sua tradução da Odisséia no século 
III a.C., adotando um cunho pedagógico na sua versão e adaptando os nomes dos 
heróis e deuses aos usados nos cultos romanos, fo i um primeiro exemplo de 
poeta-tradutor. Cabe, no entanto a Cícero, no século I a.C., uma inaugural refle
xão sobre os problemas da tradução literária no seu Libellus de optimo genere 
oratorum. Cet1os apontamentos críticos ali presentes valem até hoje como refe
rência para discussões que atravessaram os séculos toda vez que a tarefa tradu
tora se pu nha. O debate ali exposto entre uma tradução livre e outra de cunho 
mais adaptativo, a necess idade de se buscar um texto tradutor que superasse o 
valor do próprio texto traduzido, exigindo ass im do poeta-tradutor o élan inven
tivo e a consciência de ser o escritor de um novo texto autônomo (mesmo que 
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não independente), fazem das indagações de Cícero um texto de interesse não só 
histórico. 

De se ressaltar, nesse breve apanhado diacrônico, a figura de São Jerônimo, 
surgida em meio ao debate da tradução dos textos sagrados no interior do uni
verso eclesiástico medieval. Em seu De optimo genere interpretandi, Jerônimo 
antecipa uma outra vertente que propugna pelo equilíbrio entre a tradução do 
estilo e a respeito ao conteúdo, o que faz com que estudiosos contemporâneos 
como Josef Cermak (in Holmes 1970) assinalem a atualidade e a modernidade 
das propostas tradutórias desse autor do século IV a.C. Sua importância é incon
teste também na esfera da prática da tradução, cabendo lembrar que seu ensaio 
ac ima citado foi escrito como justificativa perante seus superiores da g rande 
empresa que rea lizou: a tradução popularizada da Bíblia para o latim vulgar, 
denominada então a Vulgata, aceita oficialmente e tirada do limbo pela Igreja 
somente li séculos depois, no Concílio de Trento. Pode-se dizer que o veto à 
Vulgata se deu numa discussão sobre a questão da traduzibi lidade dos textos: a 
Igreja condenava a possibilidade de um humano traduzir a palavra de Deus para 
idiomas nos quais Deus não havia se pronunciado, ainda que se acreditasse que 
ele falava uma língua universal, de todos e de ninguém. O que então se colocava 
na querela acima da diversidade das línguas era a proibição da empreitada 
humana de reescrever a fala sagrada. 

Mutatis mutandis, séculos depois, em plena efervescência das culturas 
modernas, a questão voltou a se colocar, agora não mais tendo por obje to a pala
vra divina nem o domínio das consciências exercido por um poder institucional. 
Tratava-se agora de uma espécie de texto que havia conquistado, desde o roman
tismo, a aura do inumano: o texto poético e I iterário. A consciência modema e 
metalingüística das riquezas e complexidades que o discurso literário comporta 
gerou um a certa impotência do exercício tradutório. O grau de interação e inte r
dependência entre a fom1a do texto literário e seus níveis semânticos, descor-ti
nado pelos estudos lingüísticos, assim como o peso sociocultural que vincula o 
texto literário ao painel da sociedade em que aparece, acentuado pelas modernas 
teorias da literatura, recolocaram em questão a impossibilidade e inviabilidade da 
tradução da criação literária. 

Reflexo desse debate é o clássico ensaio de Paul Valéry que serve de pre
fácio à sua tradução das Bucólicas de Virgílio, intitulado, em matéria musical, 
Variations sur les Bucoliques. Valéry ( 1957) inicia relatando sua recusa ao con
vite dos editores para empreender a tradução para o francês modemo do poema 
latino. Para e le, a poesia se constitui num modo tão particular de fusão entre o 
som e o sentido que ao vertê- la a um outro idioma, composto de outros sons e 
outros sentidos, inevitavelmente o tradutor estaria incorTendo numa seq i.iência de 
perdas. A tradução, segundo Valéry, não poderia recuperar, em outra líng ua, a 
confluência especial que o poema instaura entre um seu sentido provável e o 
conjunto de figuras' sonoras que produzem sua carga estética na língua orig inal. 

Valéty opta, ao fin al, como explicita no prefácio, por buscar traduzir essen
cialmente esse complexo sonoro que formaliza o dado estético do poema, des
prezando a fidelidade semântica. Propõe-se, assim, a assumir conscientemente a 
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máxima renascentista tradutlore, tradillore e se lança à tarefa de refazer na lín
gua de chegada (o francês modemo) todos aqueles efeitos da linguagem que o 
poema original possui na língua de partida (o latim). Para tanto, redescobre a téc
n ica de imitar o autor, de se colocar ficciona lmente na personalidade do escritor 
original para tentar solucionar como ele os problemas sonoros que o poema 
pede - técnica essa desenvolvida por teóricos da tradução literária da lnglatetTa 
dos séculos XV II e XV lll (cf. Steiner 1975). 

Para poetas como John Dryden (em Steiner 1975: 68/74), expoente inglês 
desse período, a imitação é uma form a tradutora que não se prenderia nem à 
palavra nem ao seu sentido, mas a uma conjunção especial deles que muitas 
vezes só poderia ser captada através do espírito do texto e das características do 
autor. Afasta-se da paráfrase, porque esta seria uma espécie de tradução onde o 
texto original tem seu sentido ampliado pelo texto de chegada a ponto de exigir 
do tradutor a reestrutura de maneira lata e aberta dos significados da obra origi
nal. Distancia-se também da metáfrase, ou tradução literal, que, no extremo 
oposto, realiza a versão «dicionária», excessivamente presa aos significados do 

texto de partida. 
A imitação inclui , por seu turno, o artifíc io de se imitar o autor original 

para buscar solucionar como ele, e na língua tradutora, os problemas propostos 
pelo texto traduzido na língua de partida e dentro da cultura de sua época. 
A máscara do autor vestida pelo tradutor reforça a estratégia de Yaléry na pro
cura da reconstituição da forma sonora do texto em líng ua estranha e o coloca em 
contato estreito com dois outros expoentes modernos da teoria da tradução: de 
um lado, Walter Benjam in, de outro, Ezra Pound. 

A poes ia de Ezra Pound está em contato com a imitação tradutória de 
Valéry à medida em que também o poeta anglo-saxão lançou das persona (más
caras de poetas antigos) para e laboração de sua poética, composta de citações e 
reciclagens metal ingüísticas desses autores. De outra parte, Pound exercitou radi
calmente a tradução e também aí é possível entrever a técnica da imitação do 
autor original. 

Em suas versões para o inglês da poesia de Guido Cavalcanti distinguem
-se distintas posturas que dividem essas traduções em dois estilos: uma, preo
cupada em verter o poeta renascentista para um inglês renascentista, a fim de que 
o le itor moderno sentisse a tradução como hoje um i ta l i ano sente o texto de 
Cavalcanti; outra, de traduzir o original italiano para um ing lês atual para fazer 
com que o le itor de hoje se sinta diante do texto como um ita liano se sentia 
diante dos poemas de Cavalcanti à sua época. 

Em ambos os casos, o tradutor procede a um exercício de representação 
imitativa do poeta original, veste-se de sua máscara, coloca-se no seu lugar para 
imaginar como ele agiria nas c ircunstâncias em que o tradutor se encontra. 
O poeta é um fingidor-tradutor. E, sobretudo, Pound realiza às últimas conse
qüências a opção pela tradução da forma, mesmo quando essa prejudica a fideli- ~ 
dade semântica. Em uma nota de 1965 sobre Pound tradutor, Borges (em 
AA.YV. 1985: 41) assinala com precisão que «os eruditos acusam Pound de cair 
em erTos crassos, demonstrando sua ignorância do saxão, do latim ou do proven-
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çal; não querem compreender que suas traduções refletem as formas inatingíveis 
e não o fundo». É evidente a relação com os apontamentos de Valéry sobre a sua 
tradução de Virgílio. 

Também semelhantes às posturas de Paul Valéry encontram-se as reflexões 
de Walter Benjamin sobre tradução, mas no tocante ao abandono da fidelidade 
semântica. O pensador alemão as e labora no seu ensaio Die Atifgabe des 
Überset:::.ers, de 1923, prefácio à tradução alemã dos Tableaux Parisiens, seção 
de Les Fleurs du Mal, de Baudelaire, que consti tui uma pequena série de poemas 
fundamentais para a concepção da modemidade em Benjamin . 

A tese central ali defendida é de que a tradução que se preocupa em tradu
zir o aspecto semântico do poema traduz o inessencial, já que o verdadeiro sig
nifi cado do texto não está no dado semântico imediato, mas numa perspectiva 
histórica que pode descortinar a «convergência original» das línguas (Benjamin 
197 1: 269). Aí resid iria, enfim, a verdadeira sign ificação de todo poema. A tra
dução seria a confluência de textos de duas línguas de modo a desvendar esse 
diálogo interno que aponta para a existência de uma «língua pura», «primeva». 
Assim, o texto de chegada não seria dotado de autonomia, mas se caracterizaria 
por sua complementaridade com o texto de partida. A má tradução é aquela que, 
por se ater prim ordialmente à reprodução dos significados do texto original, 
acaba por realizar uma «transm issão inexata de um conteúdo inessencial» 
(Benjamin 197 1: 27 1). 

A visão de Benjamin, dotada de um tom inegavelmente místico que aponta 
para um saudosismo de uma poss ível língua original perdida- e que implica 
também num sinal da queda e da perda de uma condição edênica primordial e 
parad isíaca - não é única nas elucubrações teóricas sobre a tradução contem
porânea. 

Octavio Paz ( 1972) acompanha Benjamin na hipótese da intraduzibilidade 
dos significados. Seu enfoque se refere mais à impossibilidade tradutória dos sig
nificados científicos, estéticos e morais de uma cultura para outra, o que inviabi
lizaria, por conseq üênc ia, a tradução literária. Mas essa possuiria, em compensa
ção, níveis de art icu lação li ngUísticos que justificariam sua existência à medida 
em que revelam a possibilidade de diálogo permanente entre di ferentes línguas. 
Traduzir as diferenças seria reduzi-las a igualdades e comprovar que apesar da 
multiplicidade das formas, o Espírito, conjunto de todos os significados verda
deiros, é um só. «0 espírito é Uno, as línguas são várias e a ponte entre ambos é 
a tradução» (cf. Paz 1984). 

Para Octavio Paz, dessa forma, ass im como para Benjamin, a tradução lite
rária possui aspectos redentores, que podem livrar o homem contemporâneo de 
sua diversidade ao provar uma coesão interna entre todas as línguas que se põe 
acima das diferentes formas de expressão e cultura. 

A traduzibilidade dos s ign ificados é o cen tro das discussões. Muitas 
vertentes do ensino da tradução li terária e da práti ca tradutória pregam, na 
seqüência do que diz Valéry , a traduzibilidade da forma como modo de traçar 
equivalências entre o poema de partida e o poema de chegada, j á que o dado 
estético residiria, em primeira instância, justamente nos modos de organização 
das palavras, suas sonoridades e ritmos. 
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Consideremos que até aqu i o que fizemos foi analisar a proposta estética 
sobre a tradução elaborada por expoentes do modernismo, distinto daquilo que 
normalmente se associa a ele, mas que podemos chamar de «vanguarda». 
Enquanto os modernistas buscaram fundar uma estética do idioleto, do estilo 
individual, da obra de ar1e difícil que, pela dificuldade, se protegesse da banali
zação e do consumo, as vanguardas centralizaram seu projeto na formulação de 
uma estética grupal, coletiva, cunhada por movimentos e fórmulas estéticas pre
cisas. Dessa postura deriva a intenção de penetrar com a arte no mundo da indús
tria e do consumo para subvertê-la e modificar o painel da sociedade contem
porânea. 

Como quer Charles Russel l ( 1989: XI), as inovações formais dos moder
nistas inc luem «o seu estranhamento com relação à cultura contemporânea e o 
medo de perder os fundamentos da tradição ar1ística», o que os leva a «sustentar 
a tradição da al ta ar1e». Ao contrário, as vanguardas, ex trem is tas em seus postu
lados grupais, «aceleram a destruição das tradições estéticas e sociais, com o fim 
de empurrar a arte e a sociedade em direção ao futuro, mais depressa e mais 
longe» (Russell 1989: XI). 

Essas distinções se fazem necessárias nesse ponto porque as diferentes pos
turas fi·ente à tradução par1em das distinções entre os dois projetos. Os moder
nistas, aqui representados por Paul Valéry, Ezra Pound e Octavio Paz (este, um 
representante tardio desse mesmo espírito), como se viu, fundamentaram sua teo
ria da tradução no sentido do privi légio da forma, na impossibilidade da versão 
dos sign ificados e na busca de flagrar no veio tradutório um teor epifânico que 
desvelasse uma comunhão entre todas as culturas, desmascarando a falsa multi
pl icidade dos universos culturais em proveito do aparecimento de uma unidade 
perdida mas reconqu istável pela tradução. 

As vanguardas, por sua vez, não elaboraram textualmente uma teoria tra
dutória que incid isse numa técnica e num ensinamento prático da tradução. Mas 
é possível encontrar, em meio aos postulados estéticos mais gerais e comuns a 
todas elas, desde seu aparec imento no futurismo italiano, uma prática de criação 
estética que incide diretamente sobre a questão. 

Pode-se dizer que todas as vanguardas procuraram realizar, na prática de 
sua desconstrução da linguagem, a utopia de uma língua única universal que rea
lizasse automaticamente a tradução de todas as línguas e todos os significados. 
Em todos os movimentos de vanguarda há a busca de uma linguagem que se 
pusesse acima dos cód igos locais e permitisse não o restabelecimento de uma 
ordem perdida da língua pura original (como queriam os modernistas), mas a 
formu lação de uma linguagem universal - tradução de todas as existentes. 

Isso estaria compatíve l com as modificações do mundo atual e anularia, 
dessa maneira, a proliferação das diferenças herdadas de um universo cultural 
antigo e decrépito em que a falta de comunicação e intercâmbio propiciou as 
diversidades que conhecemos. O mundo dos meios de comunicação un ifica, pela • 
força de seu abraço un iversal, todas as culturas: a língua única é a sua expressão. 

O que há de comum entre modemistas e vanguardistas é o confronto com 
o âmbito dos significados. Tam bém nas vanguardas, a tradução de todas as lín-
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guas numa única língua universal passa pela relativização da importância do 
aspecto semântico. Num mundo dos sinais e das imagens, a forma e a sonoridade 
das leh·as são suficientes para a eficácia do processo comunicativo. 

Assim é que o futurismo italiano formulou idéias sobre a linouaoem pura 
o "' "' 

un1versal através da onomatopéia. Fortunato Depero cria em 1916 a sua «ono-
malín.gua», uma língua onomatopaica auxiliar na comun icação lírica, mas que 
prescmde de uma codificação precisa de sentidos, já que eles estão inscri tos na 
forma sonora das novas palavras: «é uma linguagem emotiva e sensitiva cuja raiz 
se poderia confrontar com aquela das crianças, dos selvagens, com expressões 
parodísticas e exageros verbais dos côm i c os de variedade e em geral com as 
improvisações e transcendentes expressões sugeridas instantaneamente por esta
dos de alma imprevistos e excepcionais» (in Menezes 1992: 19). 

Todos os movimentos de vanguarda que se seguiram ao futurismo conti
nuaram com a idéia de formalizar uma língua acima dos códigos, ou uma lin
guagem acima das línguas, pela invenção de uma oralid.:de que subvertesse a 
rigide.z da língua escrita. Todas elas se desenvolveram dentro de uma poética da 
sonondade da voz e nesse âmbito tocaram, por um trajeto oposto, a proposta de 
Yaléry de privilegiar as figuras fônicas acima da cadeia semântica. A nova lín
~ua desprezaria os s ign ificados e se fixaria como uma poesia fonética e uma poé
tica dos sons da fala, passando a possuir novos nexos semânticos criados pelas 
novas sonoridades da voz. 

Assim é que o poeta russo Alexei Krutchenik, membro destacado do zaum, 
setor radical do futurismo russo, declara que «com o significado, a palavra se 
contrai , se contorce, se cristaliza, enquanto [a língua] zaum é selvagem, infla
mada, explosiva (paraíso se lvagem, língua de fogo, carvão ardente)» (in 
Menezes 1922: 3 1 ); participante do Dadá, Raoul Hausmann entende que «as 
palavras não têm nenhum sentido além daquele que o hábito lhes conferiu» e que 
a. poesia fon~tica prescinde desses aspectos meramente consuetudinários para sua 
livre comun icação; mais tarde, lsidore 1sou, no seu movimento letrista, c lama 
pelas «palavras sem sentido; as palavras tomadas por suas letras· as onomato
péias» (in Menezes 1992: 49); mais recentemente, a poesia so~ora de Henri 
Chopin explora as possibil idades eletroacústicas da sonoridade vocal nos meios 
eletromagnéticos, já totalmente desvinculadas até mesmo da natureza fonético
-acústica da fala. 

O abandono dos níveis semânticos da comunicação verbal e o trabalho com 
as figuras fonéticas puras são a tônica dessa produtiva e radical forma poética 
que perpassa o século XX desde as vanguardas e dialoga indiretamente com os 
postu lados tradutórios dos modernistas. De um lado, essa poética experimental 
se contrapõe contestatoriamente ao establishment da literatura e de seu ensino 
fechado nos estudos semânticos, na aná lise do discurso e na interpretação d~ 
texto, na aparente linearidade da linguagem verbal, na atenção ao teor fi losófico 
contido nas suas entrelinhas, nas ramificações ideológicas do discurso e na exe
gese baseada no entendimento dos eflúvios da autoria. 

Nesse aspecto, a poética tradutória das vanguardas e dos modernistas entra 
em confronto com uma característica ilumini sta e interpretativa do ensino 
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moderno da lite ratura que se interpõe seguidamente entre leitor e obra de 
maneira a estabelecer verdades e anular possibilidades de apreensão sensorial 
abe11a e sem preconceitos do texto ( cf. Jauss 1972). 

Por outro lado, contudo, essa poética atende a requisitos de outra faceta do 
establishment pós-moderno: apoio exclusivo na sensorial idade, tendência a uma 
dessemantização da verbalidade e das linguagens em geral que prefigura uma 
tônica perigosamente desconstrutiva e relativista do período. 

De que forma essas questões interferem hoje na postura de um tradutor 
frente a um original literário e de que modo elas modificam o ensino da tradução 
do texto de criação? Mesmo que o texto a ser traduzido seja um clássico, as 
mudanças na sensibilidade e no entendimento do que seja a ling uagem da poesia, 
sob o impacto das posturas contemporâneas acima descritas, são evidentes e 
devem ser levadas em consideração. 

Primeiramente, aponta-se para uma subversão radical de valores: o tradutor 
deve antes de mais nada possuir o domínio completo de uma linguagem, acima 
da própria lingua original: a linguagem da poesia em seus modos especiais de 
combin ar as estruturas fônicas com as dimensões semânticas. É claro que o 
conhecimento da língua de pa11ida é fundamental, mas seu domínio está definiti
vamente colocado em plano auxiliar, não mais prioritário. 

Parece estar mais próximo da verdadeira tradução poética, que reinventa o 
original na sua língua, aquele que compreende o texto original nos seus aspectos 
construtivos, as elaborações sonoras e suas reverberações no campo dos signifi
cados, e menos aquele que tecnicamente apanha todo o texto em seus níveis 
interpretativos, mas deixa escapar as construções formais que dão cunho estético 
ao texto. Está sempre mais pe11o da verdadeira tradução o poeta que se permite 
parafrasear os sentidos do texto original para, de modo compensatório, poder 
se deter atentamente na reelaboração, em sua líng ua, de toda a rede sonora, foné
tica e sintática do poema de partida, fazendo das novas soluções novos nexos 

semânticos. 
Menos perto fica o professor de letras e línguas, douto em literatura com

parada, curioso especializado que tem perfeitamente as respostas sem saber as 
perguntas, o impotente respeitoso diante da grandiosidade dos clássicos. 

Outro elemento diz respeito propriamente ao ensino da tradução: ensinar a 
tradução de textos literários difere substancialmente do ensinamento técnico da 
tradução. Exige-se uma leitura direta e não intermediada dos significantes de um 
texto poético, o auscultar de sua rede sonora, a pulsação de seus ritmos, a varia
ção de seus timbres fonéticos, a visualidade de suas letras, o desenho cinético de 
seus versos, o entrechoque, como partículas químicas, do que se ouve e vê com 
o que está presente mas não se ouve nem se vê: os significados semânticos, espé
cie de anti-matéria prima do poema. 

Assim, o ensino da tradução literária está sob impacto direto das concep
ções contemporâneas de poesia e pede uma atitude mais participativa e criativa .f 
do professor, que (se exige) passe a ser um tradutor atuante em estreito contato 
com as tentativas e e1Tos dos alunos. Erro, por sinal, que deve ser incorporado 
como dado integrante de uma atividade cada vez mais heurística (porque sempre 
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criadora), menos burocrática e professoral, de mais reflexão e de menos inflexão, 
que é a tradução contemporânea de poesia e literatura em geral. O professor 
assume, hoje, uma at itude de co-autor e cúmplice da atividade tradutória de seus 
alunos, onde não há o «verdadeiro» e o «correto», mas na qual ensinamento e 
invenção, acerto e erro, I iberdade e fidelidade se fundem num só ato de reinven
ção do poema original num outro poema. 
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CESAR VALLEJO: TRADUÇÃO E POLITICA 

1 

O período de conflito, em Vallejo, entre uma atitude maximalista e as inter
rogações internas (de que dão testemunho suas cartas e rep01tagens da época), 
nunca o privou de experimentar uma participação que, desv inculada da organi
zação hierárqui co-partidária da revolução, reticulasse um cam po semiótica 
maior. Trata-se de desvendar as séries culturais onde se entrincheira ou enquista 
a relação de subalternidade, impedindo que o corpo do sistema em bloco, osmo
ticamentc conectado àquelas, se transforme. O que Vallejo enumera não pettence 
à história política tradicional: «ver una estrella», «comprender la rotación de un 
can·o», «sentir un dolor», «hacer una operación aritmética», «amar a una mujer», 
«levantar una piedra», «callar», «llevar una migaja a la boca», «en todos sus 
actos grandes y pequenos, internos y visibles, conscientes y subconscientes y 
hasta cuando duetme y cuando se equivoca o se traiciona» •. Vallejo imprime a 
microfisiologia que a história não divulga: «sussurros das secreções», «silêncios 
dos órgãos», «esforços da memória», «o tatear das vozes» , «o sangue que a 
roda», «m iasmas mortais», «rixas entre microorganismos», «guerras esper
máticas», «erupções celu lares», «pestilências dos nervos», «predestinações bio
quím icas» 2. 

Daí as suas despedidas, em que envia «esta cartita para todos»: «Adiós, 
hermanos san pedros, I herácli tos, erasmos, espinosas! I Adiós, tristes obispos 
bolcheviques!» (Despedida Recordando un Adiós). Por isso declarou limpida
mente: «Una cosa es mi conducta política de attista aunque, en el fondo, ambas 
marchan siempre de acuerdo, así no lo parezca a simple vista. Como hombre, 
puedo sim patizar y trabajar por la Revolución pero como artista no está en 
manos de nadie ni en las mías propias el controlar los alcances políticos que pue
den ocultarse en mis poemas» 3. 

2 

Na verdade, o poeta peruano nunca deixou de lado seu trabalho de mi cros
cópica desconstruçãolconstmção formal. Apenas reciclou-o conforme exigências 
do momento, nos poemas póstumos, enquanto traduzia excettos bíblicos, a histo
riografia espanhola e a guena civil. 
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Loco de mí, loJ!_o de mí cordero 
de mí, sensato, caballísimo de mí! 
Pupitre, sí toda la vida; púlpito, 
tambiém, toda la muerte! 
Sermón de la barbárie: estas papeles; 
esdrzíjulo retiro: este pellejo. 

(Sermón sobre la Muerte) 

Vallejo agride esse mundo de generalidades discursivas, de ideários coe
rentes, de sabedoria «de gabinete», que não se traduz em atos, gestos, hábitos 
revolucionários gravados na massa tisica, de corpo presente. Contra o distancia
mento do q ue se eleva em tribunas mentais, opõe o jogo salivar e lingual de 
vogais e consoantes fisseis. 

Aqui e a li conversas numéricas do esqueleto com a motte: 

Y, entre mí, digo: 
ésta es mi inmensidad en bruto, a cántaros 
éste mi grato peso, que me buscara abajo para pájaro; 
éste es mi brazo 
que por su cuenta rehusó se ala 
éstas son mis sagradas escrituras 
éstos mis alarmados compaiíones. 
(. . .) 
cuando lleguen a dos mis dos maletas 

(Epístola a los Transeuntes) 

A guerra civil espanhola é uma luta por uma nova escritura. A linguagem 
daqueles que nunca puderam falar, os «nuevos Menos», engasta os mecan ismos 
trilceanos e tomadas cinemáticas que subitamente monumentalizam pormenores 
e inversões cubistas (ou qualquer ass inatura-sánchez): 
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Solía escribir con su dedo grande en e! aire: 
« Vib.an los compaiíeros: Pedro Rojas» 
(. . .) 
Papel de viento, lo han matado: pasa! 
Pluma de carne, lo han matado: pasa! 
Ab.isa a todos los compaiíeros pronto! 
(. . .) 
·to han matado a/ pie de su dedo grande! 
Han matado, a la vez, a Pedro, a Rojas! 
(. . .) 
Vifl.an los compafíeros 
a la cabecera de su aire escrito! 

-

Vifl.an con esta b de! buite en las entraiías 
de Pedro 

(Batallas III) 

Não é à toa que, no Himno a los Voluntários de la República, junto a essa 
«contribuição mil ionária de todos os erros» (Oswald) e ao estrito cuidado formal, 
invoque a presença lúdica dessa linguagem, digamos, pré-americana: Cervantes 
e Quevedo. 

3 

Sílaba a sílaba, Vallejo não abandona os im pulsos vocais/digitais à sua 
sorte: sua guerra e fome se dão em meio a estilhaços elocutivos. E cada fonema 
tem uma expectativa sonora, que deve ser medida, pesada, decepcionada, mon
tada reativada. Como se todo vocábulo existente tivesse um potencial adnom ina
tivo e agnominativo: promove um encontro paronomástico ao mesmo tempo que 
urna aproximação interlingüística. A partir daí se vê como Vallejo inclui e assi
mila o popular, o político e o trílcico sem nunca recair no otimismo messiânico
-partidário de um Neruda. 

Como se dialogasse com o nosso Oswald («0 que precisamos é nos identi
ficar e consolidar nossos perdidos contornos psíquicos, morais e históricos»), 
Vallejo repõe na prática escriturai a eroticidade mestiça que a política conven
cional não reconhece, posto que seu discurso forense-tribunício é refratário às 
concretudes idiomático-sernióticas que se tat1arnudeiam microestruturalmente e 
que rompem a carapaça dos vocábulos. Sabia que na couraça blindada de cada 
s intagma/tema que não se mescla há algo da eleição religiosa/racista/fascista que 
cada comunidade ideológica faz (a partir da subordinação retilínea das unidades 
digitais), do seu próprio povo ou partido como predestinado exclusivamente pelo 
dest ino, pelos deuses ou pela história. A promiscuidade grafemática de signos 
alheios mundaniza no presente a história como jogo, e impõe ao cérebro novas 
percepções e abalroamentos. Vallejo põe a circu lar textos/texturas que ainda não 
foram nomeadas, em estado rítm ico de fmmação. Ao contestar as hierarquias 
nom inais/seqüenciais, o poético faz-se político. 

4 

A química tradutória é descarnada de tudo que seja resíduo do ternário exó
tico, ufanista, altissonante. Vallejo dá um enorme salto por sobre todas as séries 
hi stóricas abstraio-narrativas (que, por retilíneas, apoiam-se na retilineidade de 
cada palavra-fóssil) e palpa graficamente, contra todas as promessas futuras, a 
ossatura imediata do humano, com todos os seus humores e secreções. Aponta 
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para o agora «huesudo» que se esvai. Num continente ainda desacostumado às 
instituições colonizantes importadas (que, não obstante, seus governos têm arTe
medado e acaudi lhado pelo uso da palavra-tema messiânica), Vallejo elege o 
esqueleto como modo de repelir o fluxo ornamental de tudo o que se di lui no 
vindouro. A caveira humana é como uma aparelhagem metonímica e musical de 
base: «triste/esqueleto cantor» (T. XXVII). Ajuda-o nessa típica escansão das 
sílabas vallejianas, como um «clarín de carne» (Aniversário) que abastardasse a 
maioria das sílabas com isso que se poderia chamar de microdivisão dos pés em 
nervos sonoros. São sons que Vallejo às vezes soletra pictográfico-fi lmicamente: 

Y era negro, colgado en un rincón, 
sin proferir ni jota, mi paletó, 
a 

o 
d 
a 
s 
t 

A 

(T. LXVIII) 

O pensamento é esgarçado na contramão. Desafina, salta da página, em 
letras-lascas. Trifce não produz somente sugestividade sinfônica (Orrego): dedi
lha as vértebras, faz r ilhar o maxilar da espécie. Fotografa o flagrante dessas 
letras que são «contractos de colmilos/y estáticas eles quelonias» (T. LXIX). 
Galvan iza os metais do alfabeto, transformando-o em «ductores índices grotes
cos». Obriga-nos, através de um tendão tipográfico, a perceber os entrechoques e 
viscosidades de cada sílaba. Palavra-músculo. Balé ósseo. Grafito-mural que 
funde sílabas e exponencia o metro. 

5 

Vallejo recoloca em termos de América Latina a derrota do corpo, até aqui , 
na história, em virtude da sua espécie em inentemente lúdica ter sido destituída 
pela cristal ização da trinca (nada trílcica) família, divisão social do trabalho e 
produtivismo estatal-capitalista de qualquer extração, que fundam num produto 
final linear e vindouro a sua si ntaxe socioeconômica. Produção econômica, pro
dução sex ual e linguagem de poder se identificam no repartir a vida hierar
qu icamente na direção do futuro, com o apoio maciço de toda boa/má-fé 
religiosa e militante. Ao retomar o corpo da América como grafia de unidades 
físse is à vista e ao ouvido, Vallejo reintroduz a dança mestiça nas fissuras 
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diferenciais e opositivas da linguagem. Essa é a demonstração vallejiana do 
que é público: plasmar na linguagem a mobilidade rítmica, os mosaicos infra
-semióticos daquilo que a história vai deixando para trás. Repropõe-se, desse 
modo, uma recapacitação do prazer do gasto na produção cultural, pela prática 
poética. 

6 

Ao intemar-se em nosso cérebro e aí reexperimentar cordas vocais, Vallejo 
parece querer desligar essas junturas sinápticas que nos acostum am a uma 
determinada cadência favorecida pelo embalo mítico de milênios de memória 
musical. Propõe esquemas rítmicos de leitura que não se enquadram em nenhum 
folclorismo temático acalentado pelos anos: este faci lmente pode vir a ser o pro
longamento pitoresco de um modelo repetitivo que religa ritualmente a comuni
dade à tribo pela redundância da divisão rítm ica. Corrompendo a expectativa de 
regularidades, Trilce pede uma mente po licêntrica, contra qualquer legibilidade 
domesticável. Polilingüismo, polirritmia e polifonia. 

Tal part itura impede inclusive o envolvimento da escuta com esse campo 
te lúrico-primigênio onde as antinomias se anulam. Isso especifica Vallejo com 
relação a seus contemporâneos: adianta-se na tarefa de fazer-nos estatelar, atra
vés de índices musculares do agora, no contorcionismo dançante, na temperatura 
dérmica, no tambor voca l da espécie. Sua marca heterotópica e pós-mítica. (Seus 
passíveis mitos e utopia dependem mais de um plano e esforço conscientes do 
que da polimorfa atenção poética, que eriça os cinco sentidos combinados na 
dobradiça de vários cérebros e vários eus). Escombros corpóreo-musicais em 
arqui pélagos mestiços: rodízio interseção, convergência. Partículas e circuitos 
eletrônicos de leitura, por condutos carregados de informação nevrálgica. Traços 
subatôm icos de uma nova físico-fisiologia poética/política. 

7 

Daí que não se possa compreender cabalmente, no plano geral, movimen
tos como a Semana de Arte Moderna e os diversos vanguardismos poéticos his
pano-americanos, e no particular, as obras de um César Vallejo, se não se tentar 
in terpretar uns e outras como a primeira tentativa de resposta, já latente sob 
forma de palimpsesto nas várias camadas cul turais, à necessidade de se proces
sar uma inadiável interação entre dois níveis: 

a) No conhecimento, uma virada lógico-conceptual, decorrente inevita- ~ 

velmente de como as form as de evolução do pensamento e da ciência são retra
duzidas dentro de uma outra específica paisagem de produção cultural; 

b) Nas linguagens, a repercussão dessa virada nos procedimentos macro e 
microestéticos de construção material das obras. 
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* 
* * 

Uma tradução de Vallejo, que não queira ser mero acompanhamento 
semântico-literal de um pretenso original ou somente hábil e engenhosa reelabo
ração dos seus jogos, tem de expor e desnudar aqueles dois níveis dentro do cru
zamento de espaço e tempo da língua de chegada. Sirvam de pequeno exemplo 
os medidos excessos sonoro-burlescos· («pororoca jurídica/abobrinha grata») 
contidos na tentativa de recrição, para o hibridismo luso-brasileiro, de I. XX: 
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AI ras de batiente nata blindada 
de piedra ideal. Pues apenas 
acerco e/ i a/ i para no caer. 

Ese hombre mostachoso. Sol. 
herrada su única rueda, quintÇI y petfecta, 
y desde e/la para arriba. 
Bulia de batones de braguela, 

libres, 
bulia que reprende A vertical subordinada. 
E/ desagiie jurídico. La chi rota grata. 

Mas sufro. Allende sufro. Aquende sufro. 

Y he aquí se me cae la baba, soy 
una bel/a persona, cuando 
e/ hombre guil/ermosecundario 
puja y suda felicidad 
a chorros, a/ dar lustre a/ cah:ado 
de su pequena de Ires aí'ios. 

Engállase e/ barbado y frota un lado. 
La nina en tanto pónese e/ índice 
en la lengua que empieza a deletrear 
los enredos de enredos de los enredos, 
y unta e/ otro zapata, a escondidas, 
con zm poquito de saliba y tierra, 

pero con un poquito, 
no má
. s. 

Ao rés de batente nata bl indada 
de pedra ideal. Pois pouco 
reúno o i ao i para não cair. 

NOTAS 

Esse homem bigodudo. Sol, 
soldada sua única roda, quinta e perfeita, 
e direto para riba. 
Briga de botões de braguilha, 

livres, 
briga que repreende A vertical subordinado. 
Pororoca jurídica. Abobrinha grata. 

Mas sofro. Alhures sofro. Algures sofro. 

E eis que me vai caindo a baba, sou 
uma bela pessoa, quando 
o homem guilhermessecundário 
puxa e sua fe licidade 
a cântaros, ao dar lustre ao calçado 
da sua garota de três anos. 

Engala-se o barbudo e esfrega um lado. 
A guria entanto põe seu índice 
na língua que começa a soletrar 
os enredos de enredos. dos enredos, 
e unta o outro sapato, de esconde-esconde, 
com um pouquinho de saliva e terra, 

mas com um pouquinho, 
s
.ó. 

1 Vi\LLE.IO, Ccsar - EJeculatoria de/ Arte Socialista. Em «EI Arte y la Revolución», 
Mosca Azul, Lima, 1973, pp. 26-29. 

2 CERONETTI, Guido - 1/ Silen;io de/ Corpo; citado por Roberto Paoli, Mapa Anatómico 
de «Poemas 1/umanos». em «Mapas Anatómicos de César Vallejo», Casa Editrice d'Anna, Firenzi, 
198 1, p. 117. 

J VALLEJO, Cesar - Literatura Pro/etaria, ob. cit., pp. 59-61 . F.. Aallón Aguirre, citando 
várias passagens de artigos do poeta peruano, aborda a possível relação entre o poético e o politico, 
vinculando-a. porém, aos textos escritos depois do terremoto trilcico: «Certamente, é demonstrável 
que o léxico politico de Vallejo- sua forma socialista enunciativa - corresponde historicamente à 

emergência dos conceitos marxistas na Europa, particularmente na França, c à aparição dos grupos 
intelectuais comprometidos com a luta de classes c a luta politica. O contexto circunstancial confirma 
suficientemente aquele extremo de sua escritura.» E depois: «É só desde 1925 que a escritura de 
Vallejo indica uma consciência definida do esquema socio-politico acerca do modo de produção do 
discurso literário.» Cf. Para una Definición de la Escrilllra de ValleJo, em «Obra Poética Completa» . 
Ayacucho, Caracas, 1979, pp. XXXVIII-L V. De modo diferente, sublinho como Tri/cejJjJjJ já instaura 
a práxis politica nos signos, numa relativa independência frente às situações de produçi\o c mercado 
no Peru daqueles tempos, mas em sintonia com as correlações oblíquas da história. 
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INFLUÊNCIA * 

Em fin s de 191 2, escrevendo a sua amiga Edith Wharton pouco após a 

publicação de The Reef. Henry James se permite um raro e logio à ficção 

moderna, enumera as qualidades «racinianas» de Wharton e conclui seu comen

tário com as seguintes palavras: 

Antigamente, percebia-se em você, aqui e ali, a lgumas nuances que 

eram como refinadas e benevolentes marcas da boa George Eliot - ecos 

de suas le ituras extensas daquela excelente senhora ... Mas agora é você 

que é como um «mestre do passado» (de preferência grego), um mestre que 

ela parece ter lido e de quem só se observa, nas texturas dela, uma reflexão 

enfraquecida ' · 

Observações de poetas sobre a influência, quando não fi·ancamente fanta

siosas, tendem mesmo a ser ambivalentes e irônicas, como nessa carta. Ninguém 

jama is encontrará «ecos» de Ed ith Warthon em Middlemarch ou Daniel 

Deronda, mas poderá mu ito bem perceber, «aqui e ali», uma «reflexão enfra

quecida» de Hemy James; e com certeza vai encontrar James por todos os lados 

em Wharton ( incluindo The Reef). Seu comentário, de fato, diz menos respe ito a 

Wharton do que a si mesmo, e serve para a lterar obliquamente os raios mais 

diretos da influênc ia de Eliot, que caem e recaem sobre James. Lida dessa forma, 

a passagem serve de exemplo a um a concepção de influência que pode-se 

observar operando por toda a história da literatura, mas que não corresponde às 

descrições normativas desta história. É esta a influência que vai se tornar um 

tema central da crítica e da teoria literária no período moderno, na obra de poe

tas e crít icos como T . S. Eliot e Jorge Luis Borges, ou, mai s recentemente, 

Harold Bloom. 

* Publicado originalmente em José Luis Jobirn (org.), PALAVRAS DA CRÍTICA -
Tendências e conceitos no Estudo da Literatura (Rio de Janeiro: Imago, Biblioteca Pierre Menard, 
1992). 
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Nous ne faisons que nous entregloser. 

Montaigne 

A palavra «influência» vem do latim influere, «fluir para dentro». Em seu 
sentido original, a influência é o fluxo de um flu ido etéreo das estrelas, supos
tamente responsável pe las a lterações do caráter e das ações humanas. Quando 
se diz, no dia-a-d ia, que determinada pessoa, ao tomar uma decisão, se deixou 
influenciar por outra, é a inda o senti do medieval dos astrólogos que marca 
a nossa linguagem. É o mesmo caso quando se diz que determ inado autor foi 
influenciado por outro. Subjacente a esta idéia está a noção de uma história linear 
e unidirecional da literatura, onde os autores mais antigos influen~iam os mais 
modernos e onde grande parte da individualidade poética não é, no entanto, outra 
coisa senão a capacidade de se livrar da influência dos outros. 

O breve, mas persuasivo ensaio de T . S. Eliot sobre a «Tradição e o 
Talento Individual», publicado em 1919 e até hoje tido como verdadeiro shibbo
leth do modemismo, expressa uma visão manifestamente diversa da influência 2. 

Para Eliot, existe uma ordem ideal dos documentos da arte, mas esta ordem é 
«modificada pela introdução da nova obra de arte (da obra de arte realmente ino
vadora)». A nova obra a ltera «a ordem intewal» da arte, de tal modo que as rela
ções e valores de cada obra com o todo são reajustados. O «talento individual» é 
a capacidade que tem o artista de reconstruir a tradição, através de sua própria 
obra. Paradoxalmente, são naquelas passagens mais individuais de seu trabalho 
que se revela a «afirm ação de imortalidade dos poetas mortos, dos ancestrais». 
Mas o paradoxo não é um contra-senso, porque para El iot a individualidade é 
impessoal, a individualidade só diz respeito ao «meio específico» da arte e, desta 
perspect iva, é o contrário da personalidade. A consciência poética se desenvolve 
na mesma medida em que se sacrifica e se extingue a persona lidade. Todo poeta, 
quando tem força o bastante para ingressar no contínuo da literatura, a ltera o pas
sado assim como se deixa determinar por e le; a influência tem duas mãos, e o 
gênio é uma força de resistência capaz de equil ibrar, se não sup lantar, o fluxo 
maciço das influências passadas. 

A impessoalidade é outro tema freqUente nos escritos modernos sobre a 
literatura, marcadamente na obra de a lguns pessoalíssimos autores franceses, 
como Yaléry, B lanchot, ou Levinas. Mas a impessoalidade na teoria de Eliot se 
confunde com a influência, de uma forma especia l que nos concerne aqui. No 
curso de sua carre ira poética e crítica, Eliot viria a formular um novo padrão 
canônico da li teratura européia, esvaziando Shakespeare, reduzindo M il ton e 
nulificando os românticos; favorecendo, em seu lugar, «a simplicidade e inteligi
bi lidade» do estilo comum de Dante e a «sensibilidade unificada» dos poetas 
metafísicos, ou de Jules Laforgue e outros sim bolistas franceses. Eliot, o crítico, 
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se põe e~ busca da verdadeira ordem dos monumentos da arte, já que a tradição 
estabelec1da reve la-se longe da «ideal». Há muitos fatores em jogo na escolha d 
El iot, fatores esses que vão desde o impulso moderno de originalidade e a erudi~ 
ção escolástica até seu verdadei ro fervor mora l e puritanismo, sem descontar 
outras obscuras profundezas políticas e psíquicas. Não é fácil, assim, refletir 
sobre a teoria da influência de Eliot, e a questão se toma mais espinhosa ainda, 
considerando que sua influência tem s ido avassaladora. As conseqUências prao
máticas de sua empreitada são, na verdade, impossíveis de menosprezar. A inve7-
são de prioridades realizada por Eliot (e adotada, com variações, por outros 
críticos importantes, como F. R. Leavis, ou A llen Tate, c também por poetas
-críticos como Ezra Pound ou Robert Penn Warren) e as estratégias de le itura 
assum idas por e le numa rica seqUência de estudos - cujo racional é o ensaio 
sobre a «Tradição» - levaram não apenas a uma considerável reformulação do 
cânone, mas virtua lmente à instituição do mais influente método de análise lite
rária num longo período que se estende da década de 30 até fins dos anos 60: o 
«New Criticisnm, cujos re flexos enfraquecidos se percebe até hoje em diversas 
correntes da crítica (internacional e brasile ira). 

A influência para Eliot, a influência em Eliot e a influência de Eliot são 
porém, coisas diferentes. A in fluência, para Eliot, é o fator que organiza a tradi~ 
ção; e a tradição, ou melhor, a consciência que o poeta se faz da tradição é pre
cisamente o que pode (ou não) fazer dele um poeta, «passados os vinte c inco 
anos». A trad ição dá sign ificado ao tempo, e a construção de linhagens passadas 
faz parte, portanto, de uma tarefa de depuração o u salvamento, eticamente 
imposta ao poeta moderno. O modernismo para Eliot, é sem dúvida uma cons
ciênc ia irônica, mas uma consciência irônica que afi rma a possibilidade de 
recuperação. As descontinuidades características de sua obra, a conv ivência fun
cional entre «poesia» e «versos», a parataxe e a combinação de elementos desi
guais, que é o que tanto o atrai na poesia de Donne ou Marvell, são contrapostas 
a uma visão total, integradora, que dissolve o poeta no «texto único» (living 
whole) da poesia. 

Mas é justamente em passagens como esta que o demôn io das cont inuida
des vem projetar sua sombra. Porque o «poema único» envolve o poeta no domí
nio da influência: não como escolha, mas sobredeterminação. O «poema tota l» já 
era uma obsessão romântica, tema de Schlegel, como de Shelley, o representante 
máx imo do romantismo combatido por Eliot. A poesia limítrofe de Shelley, sem
pre rastreando as bordas entre psicologia e forma, representa para Eliot- junta
mente com a voz miltoniana - o inimigo e anátema por excelência. Mas com o 
benefício de algumas décadas, e a virada recente dos ventos, fica mals fácil hoje 
se perceber o quanto a poesia de Eliot deve a precursores românticos como Walt 
Whitman ou Tennyson, e através de les a Keats e Shelley e Wordsworth , e o 
quanto uma ficção de precursores setecentistas faz parte da obra (e é indepen- ., 
dente da genealogia) de E liot. Só os mais arnigados ve lhos «novos críticos» 
poderiam negar a presença de Whitman em Ash-Wednesday (ou de Robert 
Browning nos Cantos de Pound). A «influência» de Eliot é forte o bastante para 
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resgatar John Donne, mas não como precursor. A questão mais crucial, portanto, 
é compreender essa resistência aos antecessores. A condição de «serenidade, 
quietude e reconciliação» descrita por Eliot (em «Poesia e Drama») como função 
última da m1e parece distante da realidade de antagonismos regendo as passagens 
de estágio a estágio nesse grande texto da poes ia. «Memória e desejo», ao que 
tudo indica, não são só misturas de abril ; memória e desejo são, para o poeta, 
sinônimos, «raízes obtusas» da impessoalidade poética. 

A tortuosa relação de Eliot com seus ancestrais, reais e fictícios, é melhor 
compreendida a pat1ir da pequena fábula, ou conto moral de Borges, «Kafka y 
sus precursores» 3. Se «Tradição e o Talento Individual é uma das sen has do 
modernismo, «Kafka» serve hoje de lema antitético do pós-modernismo. E de 
fato a relação entre os dois textos já é, por si só, análogo do embate sublime entre 
essas duas tendências, ou períodos. O argumento de Borges é bem conhecido: 
tendo-se proposto identificar precursores de Kafka na história da literatura, o nar
rador só encontrará uma lista dispersa de nom es, sem nenhum elemento em 
comum exceto um certo tom kafkiano que os caracteriza a todos. Fica claro, por
tanto, que não são precursores de Kafka, mas pelo contrário, e de uma forma 
aparentemente absurda, seus descendentes. É só a ficção de Kafka que permite 
ler o que há de «kafkiano» em Browning ou Lord Dunsany. Kafka «cria seus 
precursores» e «sua obra modifica nossa concepção do passado, como haverá de 
modificar o futuro». 

A transfonnação da tradição pela nova obra já fora descrita por Eliot como 
um resgate; para Borges, essa mudança é mais propriamente uma criação, uma 
invenção de elementos novos que surpreendentemente passam a fazer pat1e do 
passado. Na visão de Borges, é a leitura, portanto, que coordena a tradição; e não 
o contrário. Para o leitor que conhece Kafka, Han Yu ou Léon Bloy são kafkia
nos; aqui e ali, Mozart parece estar c itando Beethoven; Beethoven, Schumann e 
Schumann parece um pastiche de Schumann composto por Elliott Cat1er. Neste 
ponto, Borges se afasta do aristotelianismo de T. S. Eliot e dos «New Critics» de 
Chicago, para se alinhar com a tradição alternativa de Longinus, autor do Peri 
Hypsous, primeiro manifesto teórico sobre o sublime na literatura. Já com 
Long inus, em pleno século I, a força do texto é descrita como capacidade de 
produzir no leitor a impressão de que é, ele mesmo, o autor daquilo que leu. No 
momento «sublime», as fronteiras se dissolvem, e o leitor é tomado pela idéia, 
como se idéia e texto lhe pertencessem. É esta imagem de Longinus que Borges 
apropria e traduz para o nível da relação entre os sucessivos textos da literatura. 

A apropriação, contudo, não pára por aí. Pois se para Longinus a força do 
texto é produzir a ilusão de força no leitor, então existe, de fato, uma prioridade 
do autor sobre seus leitores, uma prioridade in visível, ou tomada invisível pela 
mesma força que concede força ao outro. O crítico, de sua parte, recolhe frag
mentos e compõe um texto no intertexto, como uma espécie de superestrutura 
figurativa, que resiste como pode às figurações de cada texto individual. 
Longinus é um mestre das construções intertextuais, como têm apontado seus 
críticos desde Pope e Boileau (veiculador e teórico do sublime como um «je ne 
sais quai)), «pathos de todas as paixões») 4. Neste sentido, e tendo em vista ainda 
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o mov imento particular, e inteiramente desvestido de nostalgia, com que as cita
ções são desmembradas e recompostas no Peri Hypsaus, o crítico modema mais 
próximo de Longinus seria talvez Walter Benjamin 5. Mas Borges é, dentre todos 
os nomes mais recentes da crítica, o exemplar máximo da releitura pós-moderna 
de Longinus e dos bibliotecários alexandrinos. Sua obra toda se dá no agan, num 
teatro de conflito com as figuras passadas. Se essa força do combate é mascarada 
pela ironia, não é menos verdade que em seu ensaio sobre os precursores e le se 
mostra capaz de apropriar-se, de uma só vez, de Eliot e de Kafka, transformando 
o segundo em figura borgiana e o primeiro em mero «precursor». 

Aqui como em tantos outros pontos, Borges é ambivalente em seu trata
mento das fontes ou figuras primárias. Mas a ambivalência com relação à autori
dade é mesmo uma característica de todos os modernismos, e no caso da litera
tura esta autoridade não é outra coisa senão «a prioridade concedida aos poetas 
passados pela imensidão de sua obra», como diz outro grande crítico moderno, 
Thomas Weiskel 6. O romance familiar entre Borges e seus precursores está situ
ado nesse tetTitório longu iniano do sublime e envolve, em particular, a figura ou 
fantasma de «agente bloqueador»- aquele elemento, tão caro aos scholars, que 
serve para interromper a expansão infinita do espaço sublime, e garantir com isso 
nossa integridade. Pois o momento sublime, em todas as suas manifestações 
(invocações da natureza, imaginação, libido, música, «O inominável») é sempre 
uma instância do aparecimento e da resistência, ou velamento do precursor. 
O sub lime é o ponto da citação, da citação sublimada; e os teóricos do sublime 
invariavelmente elegem algum bloqueio para sustar a proliferação, ou abala
menta da origem. Esse agente bloqueador - a consciência transcendental em 
Kant, o complexo de Édipo em Weiskel - coincide, no texto de Borges, com o 
nome próprio «Kafka», que pacifica a disseminação das referências e esconde a 
tradução, ou metamorfose realizada por Borges do próprio Kafka (num sentido 
diverso de sua tradução para a língua espanhola de «La Metamorfosis») 7. 

Neste horizonte, fica difícil preservar uma le itura inocente da «impessoali
dade» de Eliot. O cenário da tradição está longe do equilíbr io e da redenção des
critos por e le, como está longe da generosidade aparente ou real de Borges. 
Parodiando Freud, poderíamos dizer que havia bloqueio antes de haver o que 
bloquear, que a literatura se move por força de resistências, e que a impessoali
dade, ou inumanidade da at1e não implica no desaparecimento, mas sim na dra
matização de figuras da vontade, onde «figura» e «vontade» têm pesos iguais. 
Literatura é influência, ou pelo menos é esse o nome de que dispomos agora para 
nomear o que Coleridge e Hazlitt ainda podiam chamar de « Imag inação». A ima
ginação, para Pater e Wilde, Valéry ou Pessoa, vai se traduzir em «influência>>, 
em figuras de anterioridade e modernidade a lternando-se uma a outra como 
ponto de origem. Mas nada vem do nada, como diz Emerson, e a influência tam
bém tem o seu preço. Se a tradição é uma retórica da influência, seu tropo prin
cipal não é ironia, mas a angústia. A literatura se estabelece na relação entrl 
poetas - naus ne faisons que naus entregloser - e na tradição é uma figura 
antiga para o que hoje se conhece, não menos figurativamente, como angústia da 
influência. 
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Said I then, sunk in tone, 
' I am merest mim icker and 
counterfe it! -
Though th inking, Iam I, 
And what I do I do myself alone.' 

Thomas Hardy, «The Pedigree» 

Publicado em 1973, A Angústia da Influência é até hoje o livro mais estu
dado do c rítico norte-americano Harold Bloom 8 . A expressão, no entanto, já 
aparecera repetidas vezes num volume anterior, The Ringers in the Tower 
( 197 1 ), e o conceito em si vinha preocupando Bloom vi1t ualmente desde o início 
de sua carreira. Shelley 's Mythmaking, sua tese de doutorado, ci rcundava o tema 
da re lação entre os sucessivos textos da tradição, e anunc iava a postura antifor
malista e antiessenc ia lista de Bloom. Escrever sobre She lley em Yale, em 1955, 
significava ir de encontro ao próprio genius loci da escola, num primeiro padrão 
de desvio ao qual se sobreporiam outros dois: os desvios de Shelley com respeito 
a Milton, e os desvios de Bloom estudando os caminhos de Shelley. 

A res istê ncia de Bloom a Eliot viria a encontrar parale los mais tarde na 
obra de alguns colegas, posteriormente reunidos a ele e rotulados conjuntamente 
como os «desconstrutores de Yale»: Geoffrey Hmtman, Paul de Man, Jacques 
Derrida e J. Hillis Miller. Todos os cinco, de uma f01ma ou de outra, se concen
trariam sobre a leitura de autores românticos, de Wordsworth a N ietzsche, de 
Hardy a Rousseau ou Kant. Suas leituras, fundadas no estudo da retórica, são 
estimulantes não apenas como uma espéc ie de necessária (e tardia) higi ene 
hermenê utica, mas também como a demonstração de que os padrões de deslei
tura, manifestos na tradição de crítica ao romantismo, não são senão um efeito de 

características já articu I adas nos próprios textos românticos e um efeito, p01tanto, 
até certo ponto previsto por eles. A aversão ao Romantismo, na visão desses 
críticos, é melhor compreendida como uma resistência à leitura, curiosamente 
replicada a cada tentativa de teorizar sobre a literatura e em pmt icular sobre a 
literatura romântica, onde «teoria» e « leitura» se tornam temas da própria poesia. 
Ao favorecer a gramática e a lóg ica sobre a retórica, os «New Critics», como 
também os estruturalistas de mane ira geral, eliminam do estudo precisamente 

aquele elemento- o tropo - que ao contrário dos demais pe11ence primord ia l
mente à linguagem e cuja estrutura ambivalente problematiza a identidade da 
própria literatura. Suspenso entre s ignificado e persuasão, e ntre cognição e 
performance, o tropo torna visível - mais que isso, põe em movimento - uma 

tensão inaugural entre retórica e gramática já fo1malizada no trivium medieval, e 

reconcebida modernamente pelos poetas e teóricos românticos (espec ia lmente 
alemães). O tropo, contudo, não pode ser domesticado como mero artific io, ou 
«figura de linguagem», porque o tropo, a bem dizer, seja como catacrese, proso-

188 

popéia, ou paranomásia, se extravasa por toda linguagem; isto que é uma ameaça 

em Locke já é uma certeza em Nietzsche, e uma trivialidade cinqüenta anos 
depois de Finnegans Wake. 

Pode-se ver, assim, como um estudo retórico da literatura interessará a 
Bloom. Pois se para ele o sentido de um texto está entre os textos, então cada 
texto é, antes de mais nada, uma figura - a sinédoque - para o texto maior que 

e ngloba a todos. E este nível de figuração será qualificado pelas figuras do movi

mento dos textos entre s i. Todo texto é uma leitura: uma leitura de outro texto. 
E a le itura é sempre defens iva, porque no domínio do interpoét ico a leitura, 
quando acontece, é sempre contra a influência. «Ler bem é criar espaço para si 
mesmo», dizia Valé•y parodiando Bloom por antecipação. Compete ao crítico 
identificar os padrões de desvio, de figuração de um texto com relação a outro. 

Assim como Borges, também Bloom postula a criação do precursor pelo 

novo poeta. «Mas a relação entre o efebo, ou poeta novo e seus precursores não 
pode ser limpa de pulêmica e rival idade- nobre como é o idealismo estético de 
Borges- porque a relação em si não é limpa. A influência poética, para muitos 
críticos, é s implesmente algo que acontece, uma transm issão de idéias e imagens, 
e o surg imento ou não de angústia no poeta posterior é visto como uma questão 
de temperamento e circunstância. Mas o efebo jamais poderá ser Adão ao nascer 
da aurora. Os orig inais já existiram e já nomearam todas as coisas. E é o peso, 
agora, de ret irar esses nomes que dá impulso às verdadeiras guerras combatidas 
sob o estandmte da in fluência poética, guerras declaradas pela perversidade do 
espírito contra a riqueza acumu lada por ele, a riqueza da tradição» 9. 

A angústia da influência é a sensação paralisadora que todo poeta tem do 
precursor; é a falênc ia da imaginação quando o «Homem Célebre» de Machado 
de Ass is se afasta do piano e confessa a si mesmo que sua inspiração era «ape
nas o eco de alguma peça alheia, que a memória repetia e ele supunha inventar», 
ou a sensação c laustrofób ica de um pedigree inalienável, como no poema de 
Hardy . Essa angúst ia. no modelo primário apresentado em A Angústia da 
Influência, va i-se renovar a cada texto, segundo um ciclo que é igualmente o 
ciclo vita l do poeta-como-poeta. O ciclo proposto se desenrola em seis estágios 

mais ou me nos arbitrariamente definidos da relação entre um poeta e seu ante
cessor, e descritos por Bloom em tennos tomados de empréstimo a uma varie
dade de fontes clássicas: clinamen é a desleitura propriamente dita, a descrição 
mais geral do desvio de um poeta em relação à obra de seu precursor; tessera, 
palavra ancestral que Bloom reencontra em Lacan, é a complementação do pre

cursor na obra do poeta novo; kenosis é o esvaziamento do poeta, um mecanismo 
de ruptura semelhante às defesas contra as compulsões de repetição; demoniza
ção é um deslocamento na direção do contra-sublime, ou seja, de um sublime 

contrário ao do precursor; askesis é o truncamento de ce11as qua lidades do poeta 
mais novo, uma ascese que permite ao poeta, afinal, interpretar seu precursor; e 

apophrades, por úl timo, é o retorno dos mo110s, a apropriação do poeta mais 
ve lho, o retorno do precursor com o se fosse, ele mesmo, obra do poeta mais 
novo to. 
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Há uma boa dose de iron ia no emprego desse vocabu lário (que está entre o 
esotérico e um manual de Jogos de Guerra), e o próprio Bloom jamais se utilizou 
rigorosamente das seis razões revisionárias. Não seria impossível traduzir os seis 
termos em figuras de linguagem, como aliás o faz Paul de Man: c/inamenftronia, 
tessera!sinédoque, kenosis!metoním ia, demonizaçãolh ipérbole, askesis/metáfora 
e apophrades/metalepse ". E John Hollander adota um vocabulário de forças 
para a mesma seqüência, transformada por ele em «busca, queda, gi ro, progres
são, mascararnento e combate» 12. 

Na verdade, as seis razões podem ser conhecidas como variáveis do pro
cesso básico de deslocamento já descrito, em suas linhas gerais, no c/inamen e 
cujo objetivo é a rnetalepse, ou transunção; isto é, a inversão da prioridade tem
poral entre dois textos. O próprio Bloom, ao desenvolver as idéias do livro numa 
espécie de ensaios, compondo com ele, a «tetralogia da influência» 13, não só não 
se ateria às seis razões como chegaria mesmo a propor uma nova sistematização 
em pares, baseada na tradução lingü ística de Paul de Man, mas coordenada pela 
tríade «limitação/substituição/representação», extraída da cabala luriân ica. As 
razões revisionárias servem apenas como instrumento heurístico para analisar as 
relações de inte11extualidade a pa1ti r de um conceito longuiniano da influência. 
O que interessa a Bloom é a constituição do «poeta forte», o poeta capaz 
de sobreviver ao conflito ed ipiano com a tradição, criando para s i um lugar 
ao sol e escapando da sombra do precursor. O poeta forte é aquele capaz, 
como Wordsw01th, de nomear afinal a Imaginação corno um «vapor sem pai»
unfathered vapour - e acreditar na criptomnésia como uma ficção salvadora. 
Contra a «existência antemosaica inascedoura dos impronunciáveis terrores da 
baleia», o poeta forte é aque le capaz de mentir contra o tempo e narrar a si 
mesmo como um início - não como um Ahab, mas como um Ismael. 

Isto tem seu pathos e sua atração, mas é preciso não se deixar levar de mais 
pe la força fi gurativa do esquema edipiano de Bloom. Se para ele um poema não 
tem significado imanente, mas é, isto sim , uma relação com outro poema, a 
própria idéia de um «poema» individual desaparece: e assim como não há poe
mas, não há poetas e não há leitores, exceto como intérpretes de interpretações 
prévias. Mas se isto é verdade, então a teoria de Bloom se deixa entrever como 
uma teoria da dificuldade, ou mesmo da impossibilidade da leitura. A idéia, que 
retoma a nível da lei tura o mesmo sublime tematizado nos textos - daí a vin
culação corrente, em Bloom como em tantos outros, entre teoria da literatura, 
teorias do sublime e literatura Romântica -já está sublinhada na escolha do 
termo «desleitura» (misreading), sobreposto à «leitura» corno uma espéc ie de 
negação da negação. Dizer que a I iteratura «é infl uência» é dizer que ela é inter
textual, e toda relação intertextual deve nos conduzir, necessariamente, a um 
momento de interpretação. Este momento é a leitu ra, e a visão central de 
A Angústia da Influência é que a leitura é uma des leitura, ou mais especifica
mente uma «desapropriação» (misprision). 

Na medida em que Bloom está envolvido com questões de le itura como 
formuladas retoricamente nos textos, ele se aproxima dos seus colegas «descons-
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trutores» de New Haven. Mas ao contrário desses, ele rejeita a linguagem em si 
como «uma forma privilegiada de explicação» e declara a obsessão contemporâ
nea com a linguagem «um dos exemplos mais claros de tropo defensivm> no 
período moderno, man ifesto na exaltação da linguagem como urna perpétua 
prioridade, ou recomeço, e não como meio, «sempre envelhecido pelas sombras 
da anterioridade» 14. A dificuldade da teoria da dificuldade de Bloorn reside jus
tamente na med iação entre essa psychomachia alegórica e a leitura retórica dos 
textos. A influência, em Bloom, é por um lado a complementação antitética (ou 
tessera) daquele outro tratado da guerra psíquica, O Ego e seus Mecanismos de 
Defesa, de Anna Freud; mas por outro é urna intensificação e clinamen com rela
ção a seus precursores Northrop F1ye e W. J. Bate - para quem o grande pro
blema da arte moderna é o «insaciável aprofundamento da autoconsciência, 
quando confrontada com o rico e atemorizador legado do passado» 15 - e, 
ainda, mais recentemente, uma espécie de contra-sublime ou demonização de 
Pau l de Man. Na medida de sua insistência sobre o vínculo entre figuras de lin
guagem e figuras da vontade, Bloom pode ser visto como aliado a uma crítica 
essencialmente humanista, em guerra com o «niilismo sereno» da desconstrução. 
Mas o humanismo em Bloorn é um humanismo que perdeu toda inocência: cen
trado sobre o estudo da força, do poder, da vontade, do romance famil iar, da 
agressão, da culpa e da angústia, este é um humanismo em seus últimos lim ites, 
aguilhoado pela promessa de desmistificação, pela tentat iva de não cerrar os 
ol hos ao princípio da realidade da leitura. 

Será bom deixar claro, ainda uma vez, que sua teoria da influência não é 
uma teoria da alusão, à maneira da filologia trad icional de um Auerbach, ou 
CUJtius, ou em escala menor, mas igualmente suntuosa, de um Augusto Meyer 
ou Otto Maria Carpeaux. O reconhecimento das alusões de um poema a outro 
não é, em si, de interesse para Bloom. Pode-se dizer que, de certa forma, o que 
lhe interessa é justamente o que um .poema consegue deixar de fora, no espírito 
reconstituído da frase de Pater, de que «O verdadeiro artista se reconhece pelo 
tato de suas omissões» 16. 

Não menos crucial é o reconhecimento da voz como o problema central da 
leitura. Toda obra de Bloom pode ser vista como uma meditação sobre o «tom », 
ou acento particular de um texto literário, seu elemento mais aparente e mais 
opaco à teorização. Como diz Geoffrey Hartman «é só quando a escrita desvela 
um eco, e não uma imagem - de tal forma que a palavra, sonora, possa espalhar 
reverberações, transcendendo a econom ia da claridade e da forma- que podem 
surgir as contrad ições destruidoras dos 'templos da ciência e da sabedoria' ... » 17• 

A angústia da influência é o temor do poeta de que sua voz não seja sua, o temor 
constante da usurpação de seu texto pela voz dos outros. Contra esta angústia, a 
teoria de Bloom oferece a cura pela escuta, terapia paradoxal quando foi criada 
há vinte anos, no ambiente normativo da textualidade, mas que se mostra hoje 
profética das preocupações de uma nova geração, e não apenas por força de sua 
influência. 
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III 

A so n can never, in the ful/est sense, 
beco me a father. Some amount of amateur 
effort is possible. A son may ajier honest 
endeavour produce what some might cal/, 
technically, children. But he remains a 
son. ln the ful/est sense. 

Donald Barthelme, 
The Dead Father 

Mesmo um sumário como esse deve ser o bastante para sugerir as possibi
lidades de adaptação da teoria de Bloom às mais variadas regiões da crít ica lite
rária. E de fato, após um período inicial de ataques e polémicas em torno ao que 
a teoria não é - não é, por exemplo, uma «teoria da poesia», a despeito do 
subtítulo de A Angústia da Influência, e não é uma psicologia do autor ao modo 
de Sainte-Beuve (se é que Sainte-Beuve não escreveu também, como todos, con
tre Sainle-Beuve) - a angústia da influência parece ter migrado para viJ1ual
mente todas as áreas mais avançadas de estudo da literatura, como das a1tes em 
geral. Assim, é possível hoje encontrar fem inistas como Cam ille Paglia, ou 
Barbara Johnson, escrevendo de uma perspectiva capaz de adotar sem recalque 
essas teorias supostamente androcêntricas 18. A crítica literária de inclinação 
freudiana sempre foi receptiva às idéias de Bloom; mas por outro lado é preciso 
notar a inclemência com que Bloom rejeita a «psicanálise dos textos», e salien
tar sua responsabilidade com a dimensão especificamente «literári a», ou retórica, 
mesmo se qualificada por uma vigorosa insatisfação com qualquer espécie de 
análise formali sta. Figura lendária por sua memória verbal, Bloom é com efeito 
um dos mais virtuosísticos criticos de nossa era, num modelo encic lopédico 
johnsoniano sem precursor imediato, colega, ou efebo. E sua relação com Freud 
deve também ser com preendida no contexto geral de uma crítica literária: para 
Bloom, Freud é o nosso Montaigne, o formador de nossa consciência literária 
não menos que sexual, mas isto por força, acima de tudo, de sua dimensão como 
autor, um autor que merece ser lido como se lê Proust ou KafKa (seus rivais mais 
diretos na literatura de nosso século). Feita essa ressalva, não há dúvida de que a 
teoria da leitura proposta por Bloom oferece amplo espaço para glosas analíticas, 
seja freudianas, seja orientadas pelo pensamento do efebo, o «heresiarca gnós
tico» Lacan. Críticos de tendência sociológica, de sua parte, assim como os 
«new historicists» e os estetas da recepção, estão agora obrigados a dar conta das 
sutilezas tonais reveladas por Bloom, e por outro lado podem fazer uso muito 
produtivo da noção de influência transporta para o domín io extraliterário das 
tradições culturais. 

No que concerne a uma tradição eminentemente importadora como a do 
Brasil , a questão da influência é particularmente crucial para um entendimento 
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das relações entre a nossa literatura e a li teratura portuguesa, ou as literaturas de 
língua francesa, ou inglesa, ou espanhola, as três fontes principais, hoje, nesse 
nosso ogon intercultural. A produção literária só é possível a partir do momento 
em que o «fi lho» acredita, iludidamente ou não, numa chance de se livrar da 
dependência - como o «Homem Célebre» de Machado, em cuja «composição 
recente e inédita circulava [agora] o sangue da paternidade e da vocação». Mas a 
ironia, aqu i, é que a «paternidade» está inteiramente sobredeterminada e a «voca
ção» torcida, num padrão de clausura que só é resolvido pelos mais fortes dos 
«poetas fortes». E isto diz respeito à literatura não menos do que à crítica: mar
cada como é pela crítica francesa, a crít ica brasileira, ao tomar contato com a tra
dição norte-americana vê-se hoje na iminência de uma ruptura epistêmica (como 
diria Foucault), cujos resultados não se pode prever, mas que devem logicamente 
incorporar uma reflexão sobre a influência e as culpas do débito. À luz de uma 
teoria da influência torna-se possível refletir sobre a formação não apenas da lite
ratura brasi leira, mas das literaturas (e críticas) estrangeiras como aparecem 
entre nós. É neste contexto, tão tortuoso, que se poderá também refletir melhor 
sobre o papel da tradução como c/inamen ou metalepse dos precursores. 

É para a área da historiografia, contudo, que tendem a convergir os cami
nhos todos da influência. Assim como o compositor interessado em trabalhar o 
tempo necessariamente se volta para a polifonia, também o estudioso da influên
cia acaba postado nas encruzilhadas da história literária. Mas sua posição não é 
das mais invejosas, uma vez que o próprio princípio da história - a causali
dade - parece subvertido no revisionismo poético. Um dos efeitos mais salu
tares do estudo da obra de Bloom tem s ido prec isamente a modificação 
dos padrões normativos de história literária, substituindo as grandes noções de 
período, est ilo, ou mesmo de autor pelas vicissitudes da vida privada dos textos. 
«Influência», afinal, é uma metáfora, que «dramatiza uma estrutura lingüística 
numa narrativa diacrôn ica», como bem diz Paul de Man 19. Disso se segue que 
as categorias de desleitura propostas por Bloom podem ser concebidas como 
operando não só entre autores, mas também entre os vários textos de um mesmo 
autor - como no caso do próprio Bloom, hoje o precursor e poeta novo de si 
mesmo - ou, dentro de um texto, entre suas partes, ou entre capítulos, ou 
mesmo parágrafos e sentenças, até o nível final da cisão entre os significados 
literal e figurativo de uma só palavra. E apenas uma história capaz de dar conta 
desse movimento poderia outorgar-se, em boa consciência, o nome de uma his
tória verdadeiramente «da literatura». Entre os vários impulsos nessa direção, 
cabe mencionar o trabalho recente do próprio Bloom com respeito à tradição 
j udaica e à literatura bíblica 2°. Mas essa história da literatura brasileira ainda 
não apareceu, embora esteja viva nas páginas de todos os livros. Dentre as 
muitas questões das quais não demos conta ainda na leitura de nossos poetas, a 
infl uência não é a menor; e a lição de Bloom pode aqui ter um papel central. 
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OLGA DE SÁ 

Pontifícia Universidade Católica de S. Paulo 

A NOMEAÇÃO DO SER 

Foi Aristóteles quem nos reportou, no livro Gama da Metafisica, a afir
mação de Heráclito de que não se pode entrar duas vezes no mesmo rio. Crátilo, 
discípulo de Herác lito e personagem de um diálogo de Platão, diz que não se 
pode entrar nem mesmo uma vez. 

Barbara Cassin, em seus magníficos Ensaios Soflsticos, tece considerações 
bastante pettinentes sobre esses tópicos, que passo a resumir, simplificando-as. 

No Crátilo, Sócrates refere-se ao dito de Herácl ito, conversando com 
Hermógenes, para mostrar como as palavras manifestam realmente a essência do 
objeto (383 d). A linguagem é naturalmente correta: a palavra Réia diz «flui». 

Mas segundo Aristóteles, se tudo muda incessantemente, nada se pode dizer 
que seja verdadeiro. Não podemos entrar duas vezes no mesmo rio, isto é, muda 
o rio e mudamos nós. Petmanece, porém, o mesmo rio. Contudo se não podemos 
entrar nem mesmo uma vez, então só existe o devir. Não há mais lugar para 
qualquer identidade, nada se pode predicar do ser, nem sequer o nome. O nome 
des igna um objeto. O nome é dito por um sujeito. 

Como não há adeqüação entre dizer e ser- exigência ontológica e episte
mológica- segundo a linha platônico-artistotél ica- Crátilo, sendo um filósofo 
(não um sofista) cala-se. Só move o dedo. Move o dedo, fur ioso, como diz 
Aristóteles na Retórica? Ou simplesmente quer significar silêncio? Ou seu gesto 
é um índice que aponta para o q ue passa, para as transformações de um pássaro 
em pleno vôo? Não aponta o pássaro, não aponta o vôo, aponta o fluxo. A lin
guagem é inadeqüada às mudanças do sensível. 

No referido diálogo de Platão, Crátilo se cala (al iás, fala muito pouco, os 
outros falam por e le). Se tudo muda, nada se pode atribuir ao ser, pois tudo se 
transforma, muda de forma, de «êidos». Pode-se, então, falar somente para emi
tir e escutar sons e não para dizer o que é. De qualquer forma, o si lêncio de 
Cráti lo não permite que sej a refutado. Por isso, no diálogo platônico, Crátilo 
deixa de ser homem, é somente um ser vivo, semelhante a uma planta. 

Há ainda a poss ib il idade, instaurada pelos sofistas, que falam sem intenção 
de dizer, isto é, de atingi r a verdade. Os sofistas deixam de ser humanos - no 
sentido platônico-aristotélico - porque assim dec idiram Falam sem dizer, .A 

fazem ruído, criam um mundo de linguagem. Quando Sócrates pergunta: 
«Será que todos os nomes são estabelecidos con·etamente?», Cráti lo res

ponde: 
«Ao menos todos os que são nomes.» 
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Essa é a afinnação sofi sta de que é impossível dizer fa lsidades. 
Portanto, a linguagem é o ser. Crátilo não concorda com Sócrates, não 

entra no jogo da enunciação, enquanto verdade, mesmo quando este o saúda, 
dirigindo-se a Hermógenes. 

Para Crátilo a saudação de Sócrates não designa, é um ruído, ressoa, mas 
não é uma «phonê» humana. 

Todos os nomes são coJTetos - todos ao menos os que são nomes. Quando 
sabemos os nomes conhecemos também as coisas. Não há falsos nomes. As 
palavras são suficientes, pois existe apenas a linguagem. Ela é perfeitamente 
adeqüada. 

Na Helena do Eurípides, a Helena que gerou a guerra de Tróia e toda a ar1e 
que depois daí nasceu, ao longo dos séculos, era um «e'idos», criado por Hera 
protetora do lar - para vingar-se de Páris e zombar dos gregos. 

Helena, a verdadeira esposa de Menelau, nunca foi para Tróia, mas para o 
Egito e de lá voltou, casta e fiel, aos braços de Menelau. 

Já não há oposição entre verdade (alétheia) e falso (psêudos). O «e'idos» 
confunde ser e parecer. O nome e o ser se identificam, pois o «e 'idos» de Helena 
é a «verdadeira» Helena que conhecemos. 

A Helena do Egito nada disse, ao longo dos séculos, a ninguém diz nada, 
enquanto a Helena de nome construiu todas as dicções da arte, seja a de 
«cadela», seja a do «eterno feminino» e a do mito da beleza. 

Esse mundo de linguagem que a sofística anuncia, destituindo a identidade 
ontológica, substitui a verdade e o bem ideais, pela observação das condutas na 
pó/is, na cidade, em que vivem os sofistas. 

Não é ainda o nominalismo, porque não se afirma que só existe o nome. 
Afinn a-se que o ser, na medida em que é, é efeito do dizer, pois somos homens, 
e só temos o ser na linguagem. 

Em tennos peircianos - guardando as devidas distâncias conquistadas na 
própria história do pensamento - tudo é signo. Seja na Filosofia, seja na 
Literatura, há todo um rastro nostálgico de «saudade» ou de «desejo» do nome 
que diz a essência da coisa. 

Giambatista Vico, filósofo italiano do século XV III, faz reflexões signifi
cativas em sua Scienza Nuova acerca da origem da linguagem. 

«Referindo-se aos egípcios, Vico diz que naJTavam terem sido faladas três 
línguas, coJTespondentes às três idades existentes antes deles, no mundo: a dos 
deuses, a dos heróis e a dos homens. A primeira era hieroglífica (no sentido de 
escritas ideográficas), isto é, sagrada ou divina; a segunda, simbólica ou por 
sinais, para as empresas heróicas e a terceira, epistolar, para que pessoas, à 
distância, comunicassem entre si as necessidades da vida. 

Portanto, as nações gentílicas foram, nos seus primórdios, mudas, e devem 
ter-se expressado mediante atos ou signos que tivessem relações naturais com as 
idéias. 

Conta Vico que «lndatura, o cita, respondeu com cinco palavras reais a 
Dario, o Antigo, que o intimara à guerra. Essas cinco palavras foram uma rã, um 
rato, um pássaro, um dente de arado e um arco de flecha. 
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«A rã indicava que ele nascera na terra da Cítia, como da terra nascem, 
com as chuvas de verão, as rãs, sendo ele, pois, filho daquela terTa. O rato indi
cava que ele, ali onde nascera, construíra sua casa, isto é, ali constituíra sua 
gente. O pássaro indicava que ele tinha os auspícios, isto é, não estava sujeito 
senão a Deus. O arado simbolizava ter ele, ali, cultivado a terra e a possuído pela 
força. E fina lmente, o arco de flechas significava que ele dispunha, na Cítia, do 
sumo domínio das armas, de modo a dever e poder defendê-la». 

Essa a primeira língua, uma «língua hieroglífica», uma língua das coisas, 
que logo cedeu à outra língua, por meio de símbolos, os quais representavam 
suas semelhanças mudas: o falar simbó lico próprio da idade heróica, na qua l 
começam também as línguas m1iculadas e os sinais alfabéticos, que se formaram 
quando a razão se desenvolveu. 

As duas primeiras línguas e seus caracteres correspondentes não se distin
guem claramente, como também as duas primeiras idades. A terceira sim. 

As línguas, mesmo m1iculadas, não são arbitrárias, mas naturais e espontâ
neas, ao menos no seu início. Segundo este critério, Yico explica que primeiro 
surgiram as vozes monossi lábicas, como as onomatopéias, as interjeições, em 
seguida, os pronomes, os nomes e enfim os verbos. 

O primeiro modo de exprimir-se não foi lógico, mas fantástico, por ima
gens. Foram verdades dos sent idos. As divindades eram identificadas com as coi
sas; as coisas eram vistas e sentidas como divindades. Com o desenvolvimento 
da mente, as divindades foram separadas das coisas, e com elas relacionadas 
somente por símbolos e sinais. 

Todo o falar humano primeiramente foi figurado, alegórico. As chamadas 
figuras retóricas não foram as últimas a se fo rm arem, não são embelezamentos 
formais, mas as expressões primeiras e naturais da linguagem. 

A poesia é uma linguagem própria da idade fantást ica, enquanto a prosa é 
própria da idade lógica; e como a idade fantástica existiu primeiro, o primeiro 
falar humano foi em poesia, não em prosa. 

Todos os tropos que se reduzem a quatro - metáfora, metonímia, siné
doque e iron ia - tidos em conta de engenhosíssimos inventos dos escritores, 
correspondem a modos necessários e naturais de expressão. 

É na Lógica Poética que Yico trata desses assuntos. Lógica procede da 
palavra «logos», que originária e propriamente sign ificou «fábula», no italiano 
traduzido por «favella». Daí resulta que tal língua primitiva, nos primeiros tem
pos mudos das nações, deve ter começado por acenos, ações ou sinais que tives
sem relações naturais com as idéias. Para Vico, o falar segundo a natureza das 
coisas, a língua sagrada, foi invento de Adão, a quem Deus concedeu a divina 
«onomathesia», isto é, a imposição dos nomes às coisas, segundo a natureza de 
cada uma (cf. Yico, 1958, p. 66-67). .-f 

Fi lósofos e I iteratos sofreram a «nostalgia» dessa nomeação primeira, 
desejosos de que também a eles se conceda a divina «onomathesia» e o nome 
corresponda às essências. Tradutores se perturbam com o nominalismo contem
porâneo, que considera todas as traduções igualmente válidas. 
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Na Literatura Brasileira, Clarice Lispector é uma escritora obcecada pelo 
enigma da linguagem. Em A maçã no escuro, o personagem Martim também 
recua até o estado edênico, alcançando a linguagem icônica do gestual, sem pala
vras. Parece até que recua mais ainda, pois seu pulo inicial no jardim é de um 
macaco e sua voz é um grunhido de satisfação. Quando, muito depois, atinge o 
alto da colina, em companhia de Vitória, e pode apontar com o dedo, isto seria a 
nomeação dos seres. Se não lhe é concedida a palavra, contudo já passara pela 
aprendizagem do reino mineral, vegetal e animal. Trazia, porém, da existência 
anterior um impedimento mental: tendo listas pragmáticas de coisas a fazer. 
Martim toma-se, portanto, um escritor fracassado. Não consegue o apontar adâ
mico, como quem nomeia. 

Joana, a das vozes, em Perto do coração selvagem, brinca com as palavras 
e confunde a mediocridade de seu marido, «inventando» mundos que ele não 
consegue entender. E Joaquim sabe que, muitas vezes, quando não se trata de 
fatos cotidianos, o texto cria o ser, pois escreve: 

«Mas se eu digo, por exemplo: fl ores em cima do túmulo, pronto, eis urna 
coisa que não existia antes de eu pensar flores em cima do túmulo.» (Perto do 
coração, 4.3 ed., p. 36). 

G. H. renuncia à linguagem, à personalidade construída, para atingir a ima
nência divina do ser, «manducando», em êxtase, a massa da barata. Mas tem de, 
narrando, reassurn ir a I inguagem e, portanto, a transcendência. 

Aliás, Clarice só se compreende e, por1anto, só existe, escrevendo. 
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