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Quando hi desenho

AMERICO MARCELINO()

«When proposed answers to a question turn out so
wrong, the time has come to re-examine the terms
of our discourse, the commonplace as well as the
technical notions we are working with, and perhaps

even the question we are trying to answer.»

NELSON GOODMAN()

1. Introducao

Nelson Goodman deixou-nos uma obra filosofica impar e abran-
gente. A sua teoria geral dos simbolos e sistemas simbolicos, enquadrada
por uma visido metafisica epistemologica da realidade, assente no
construtivismo, pluralismo e relativismo, propde-nos uma reconcep-
¢ao de varios dominios do pensamento e, em particular, da filosofia

(") Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, Centro de Investigacio e
Estudos em Belas-Artes [a.marcelino@belasartes.ulisboa.pt].

(') «Representation Re-Presented», no seu tltimo livro, Reconceptions in Philosophy
and Other Arts and Sciences (Goodman 1988: 124), daqui em diante abreviado pela
referéncia RP. Tradu¢io do original inglés: «Quando as respostas dadas a uma
pergunta se mostram erroneas a tal ponto, é tempo de reexaminar os termos do
nosso discurso, o lugar-comum tanto quanto as nog¢des técnicas com que traba-
lhamos, e talvez mesmo a propria pergunta a que tentamos responder.»
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da arte(®). O seu pensamento ¢é incisivo, provocador e iluminado
e a argumentacao seduz pela novidade, robustez e sistematizacio.
Invariavelmente polémico pelo seu radicalismo ou incompreendido
pela sua taxonomia ou pelo seu tecnicismo rigoroso, as ideias que
apresenta sio no minimo estimulantes e ainda hoje nos desafiam a
renovadas revisitacoes.

A revisitagdo que quero abordar neste ensaio refere-se ao dominio
do desenho. O desenho ¢é recorrentemente referido como a mie de
todas as artes. Contudo, o desenho nao é um exclusivo das artes.
Como sublinha Patrick Maynard, vivemos num mundo desenhado,
onde todos os itens manufacturados tiveram de ser concebidos através
de representacdes, desenhadas de acordo com uma variedade ampla
de expressdes graficas(’). Em actividades da ciéncia, comunicacio,
tecnologia, informacio ou entretenimento o desenho ocupa um lugar
tao indispensavel quanto transversal. Mas talvez seja precisamente por
o desenho ter uma liga¢io genealdgica com a representacio nas artes
visuais que se justifica um exame mais dirigido. Adicionalmente, a
primazia do desenho tem-se transformado na contemporaneidade em
formas que questionam a ontologia do seu dominio. Por um lado, a
emergéncia do desenho digital ou das reconfigura¢des que a disciplina
tem tido em anos recentes no mundo da arte tém levantado problemas
de delimitacio e de identidade. Por outro lado, a formula conveniente
de «trabalhos sobre papel» encontrada por criticos ou curadores para
albergar um campo mais ou menos tradicional de obras graficas e
desenhadas escapa a outras manifestagdes que se reclamam como
desenho, confrontando-se com um campo cada vez mais «expandido»;

(*) Para uma introdu¢io em portugués a filosofia da arte de Goodman e uma
leitura pormenorizada sobre a variedade de questoes que lhe estio implicadas,
veja-se o aprofundado estudo de Carmo d’Orey (1999), minha mentora, a quem
presto a minha reconhecida homenagem neste texto, por me ter revelado novas
«versOes de mundos» nas artes.

(’) Maynard (2005) parte da premissa de que uma «filosofia critica do desenho»
(p. 4) deve tomar como ponto de partida o estudo de «todos os tipos de desenho»
(p. xv): ilustracdes técnicas; desenhos utilitarios; esquemas e diagramas; padroes
decorativos; representa¢des graficas naturalistas ou codificadas; figuracdes de
criangas, vulgares, artisticas ou abstractas, etc. Este é também o meu pressuposto
no presente texto.
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desenhos na paisagem, em objectos, performances e ecras libertaram-se
da superficie e convivem de forma hibrida nos média e dispositivos
mais inusitados, experimentando os limites de uma linguagem (*) — se
¢ que ha limites ou mesmo linguagem —, questionando ansiosamente:
o que ¢, afinal, o desenho?

Julgo que o essencial do que se possa dizer sobre o desenho ja esta
respondido de forma mais ou menos subentendida no que Goodman nos
deixou. A abordagem que Goodman faz ao problema da representacio
pictorica, iniciada em Languages of Art(°) e desenvolvida posteriormente
noutros textos, marcaram de forma incontornavel o debate sobre o
tema, deixando os contributos para extrair aquilo que consideramos
serem os fundamentos para uma inovadora teoria da imagem(°). Nio
pretendendo repisar o que ele disse e o que ja foi discutido por tantos
outros, aquilo que quero ensaiar com esta revisitacio é explicitar
melhor o funcionamento simbélico implicado no desenho e a sua
relevincia numa teoria da imagem. A semelhanca da estratégia seguida
por Goodman para o enigma da arte, mais do que procurar uma
defini¢do, importa sobretudo identificar as caracteristicas fundamentais
do funcionamento simbolico do desenho — ou seja, quando ha desenho —,
dai o facto de ter tomado de empréstimo o titulo do seu conhecido
texto (). De forma analoga, tentarei adiantar sintomas do desenho, ou
da linguagem grafica, ou simplesmente do grafico. Contudo, antes de
chegar a linguagem grafica terei de rever certos pontos referidos por
Goodman a proposito da representagiao, do pictoérico, do analdgico e do
autografico, intimamente relacionados com o desenho. Se Goodman

(*) Veja-se a este propdsito a investigacio que coordenei em Pereira (2022), a pro-
posito do desenho que se joga em situacdes-limite nas praticas artisticas contem-
poraneas.

() (Goodman 1976): o seu livro seminal, daqui em diante abreviado pela refe-
réncia LA.

(®) Em varios textos seus, mais do que a questdo especifica da representa¢io pic-
torica (tomada como ponto de partida central em LA), é a prOpria natureza da
imagem, enquanto categoria mais abrangente, que, quanto a nos, esta implicita na
sua abordagem. Para uma visdo mais pormenorizada desta perspectiva, veja-se o
nosso estudo (Marcelino 2003).

(") «When is Art?» (Goodman 1978: 57-70), em Ways of Worldmaking, daqui em
diante abreviado pela referéncia WIWV.
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¢ judicioso, fino e pormenorizado nas suas analises, por vezes ¢ tam-
bém desconcertante, tanto pelo descomprometimento com alguns
temas como pela economia ou inferéncia eliptica de alguns pontos
argumentativos, deixando questdes por especificar ou convidando
o leitor a encontrar os seus proprios exemplos. Nesta revisao critica,
tentarei especificar esses pontos, propondo a reformulac¢io de alguns
termos para os precisar no discurso sobre o desenho. O primeiro, tio
cheio de evidéncias estabelecidas quanto de sentidos idiossincraticos,
¢ o termo fmagem.

2. Imagem

A resposta a questdao «o que é um desenho?» é muito directa: um
desenho ¢ uma imagem. Pelas caracteristicas que tem, um desenho
(considerado como individuo) ou o desenho (considerado como a
disciplina que retine o conjunto de individuos que sao produto de uma
pratica ou actividade) define uma espécie particular de imagem que se
inclui na classe geral das coisas que sdo ou funcionam como imagem.
Ser desenho (ou imagem) e funcionar como desenho (ou imagem)
subentende dois problemas: um é um problema de classificacio; o
outro, de funcionamento. O primeiro problema descreve e ordena
um individuo num determinado dominio. O segundo, o prioritario,
explica os critérios segundo os quais esse individuo é ordenado (*). Ainda
assim, as questoes tendem a diluir-se: uma cadeira é um objecto que
¢ classificado como mobiliario, e uma pedra, nao sendo mobiliario,
pode funcionar como cadeira, tal como uma cadeira pode funcionar
como escadote. O mesmo acontece com desenhos e imagens. Ora,
como transferimos a inquiri¢ao do desenho para a da imagem, teremos
de mergulhar antes neste oceano de aguas profundas e comegar por
tentar responder que caracteristicas sao essas que uma imagem tem:
0 que ¢ e o que faz uma imagem.

(*) O que um objecto ¢ e o que faz (ou seja, como ¢ descrito, classificado, cate-
gorizado, explicado) faz parte dos modos como organizamos, enformamos ou
construimos a realidade através de multiplas versdes de «realidades» ou mundos.
Veja-se sobre esta ideia WIW.
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A classe geral de coisas que sao ou funcionam como «imagem» inclui
exemplares, familias e tipologias dos mais variados e diversos géneros.
Se consideramos que os desenhos sdo imagens, temos de admitir que
eles convivem com objectos proximos, como pinturas e gravuras, mas
também com outros substancialmente diferentes, como tapegarias,
esculturas, vitrais, diagramas, medalhas, filmes, ecografias, cartazes,
cenografias, e todo o tipo de iconografias e representacOes visuais
que encontramos no mundo da arte, da ciéncia, da comunicag¢io, do
entretenimento e nas situacoes mais triviais do dia-a-dia. Por outro
lado, «imagem» é algo que também pode ser entendido segundo
outros sentidos, desde a coisa mais imaterial a mais subjectiva: uma
aparéncia, uma ilusio, uma memoria, um fantasma, um reflexo,
uma projecc¢ao, uma sombra. Talvez seja prudente determo-nos
um pouco mais no ambiguo termo imagem, pois constatamos que €
demasiado amplo, polissémico e escorregadio ().

Tipicamente, as imagens sao entidades visuais. Dizemos que o que
vemos ¢ a imagem que estad diante dos olhos. Mas o que ¢é isso da
imagem que estd diante dos olhos? E aquilo que eu vejo? E a minha
impressao visual? Ea representacdo que tenho na minha cabe¢a (mesmo
de olhos fechados)? Certamente que a imagem subjectiva que eu vejo
e que tenho presente na minha mente nao ¢ a mesma entidade que é
visualizada por qualquer outra pessoa. Além das diferencas na fisiologia
da visdo, a psicologia da percepc¢io visual implica tantas variaveis
(interesses, espectativas, memorias, habitos, contexto, cultura, etc.)
que estar a considera-la como ponto de partida para uma defini¢io
¢ encalhar numa dificuldade inultrapassavel: aquilo que s6 eu vejo é
manifestamente «inverificavel» para outros. Por uma questio metodo-
l6gica, talvez seja preterivel entdo considerar como imagem apenas as

() A ambiguidade comeca logo nos sentidos que o termo adquire em diferentes
contextos linguisticos ou culturais. Como veremos, no presente texto usamos
imagem para nos referirmos ao termo picture, o que pode levantar algumas dificul-
dades, ja que no idioma inglés (e em Goodman) usa-se picture e image por vezes
com a mesma extensio semantica, mas com diferencas subtis — usualmente picture
refere-se a objectos mais concretos (imagens que sao pinturas, desenhos, filmes,
etc.) e image a algo mais geral, aplicando-se também a uma realidade perceptual
ou psicologica (imagens mentais, impressao, memoria, aparéncia, ilusdo, etc.).
Ainda assim, as fronteiras nao sio nitidas e, por vezes, sobrepoem-se.
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entidades tangiveis que sejam verificavelis, i.e., as que possam ser vistas
por todos, que tenham um acesso ptblico e que sejam apreendidas de
forma intersubjectiva(").

Para serem vistas, apreendidas e interpretadas intersubjectivamente,
as imagens necessitam de se materializar nalgum tipo de suporte,
num corpo objectal ou num qualquer meio fisico. Mas o primeiro
problema com esta abordagem fisicalista de imagem é a amplitude
e a sobreposi¢ao de possibilidades muito variadas que dificultam o
alcance e os limites daquilo que define uma imagem. As imagens
podem ter uma solidez palpavel e duradoura (em papéis, paredes,
relevos) e, a0 mesmo tempo, uma intangibilidade flutuante e fugaz
(em ecras, hologramas, mimicas); podem cingir-se a uma superficie
plana, mas também romper o espaco tridimensional; podem ser estaticas
¢ mutaveis; singulares e maltiplas; isoladas e imersivas; artificiais e
naturais. Na realidade, a sua concretizagio, o suporte da superficie
ou campo visual, a sua configuragio, o modo de visualizacio, bem
como as formas da sua produc¢io, mediacio ou agenciamento podem
ser tao diversas quanto indistintas, tanto na sua natureza material,
constituigao fisica, quanto no meio preceptivo ou na apreensao sensorial
implicada; como ainda na fusdo hibrida com outras variaveis (sonoras,
hapticas, cinéticas, temporais, espaciais, etc.); e até no cruzamento
ou coexisténcia com outras linguagens ou sistemas (combinadas com
palavras, sons, lugares, etc.). O interminavel catilogo das coisas que
sdo 1magens é tao efervescente quanto evanescente. Quase qualquer
coisa pode ser imagem. Esta ambivaléncia excessiva de caracteristicas
e propriedades — que, por extensio, também pode ser aplicavel ao
desenho (") obriga-nos a ter de olhar a questio com mais atencio.

(") Na verdade, a questio nao é s6 metodologica. O acesso que qualquer pessoa
tem a imagens mentais, impressOes visuais ou a visdes de outra pessoa s6 é pos-
sivel através de entidades concretas ou tangiveis tais como relatos descritivos ou
qualquer tipo de representacdo que recriam ou registam essa experiéncia. Sobre
este ponto veja-se Goodman, «Pictures in the mind?» (Barlow & Weston-Smith
1990: 358-364) e ainda Goodman (1984: 21-28), no seu livro Of Mind and Other
Matters, daqui em diante abreviado pela referéncia MM.

(") Particularmente em muitas manifestacdes artisticas contemporaneas, que se
jogam e se questionam nos limites da linguagem e da pratica do desenho, enquanto
disciplina estabelecida.
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Se ao definir a imagem como experiéncia subjectiva corremos o
risco de falar de coisas invisiveis, defini-la como coisa fisica revela-se
insuficiente porque nos perdemos numa indiferencia¢do generalizada.
Talvez a resposta esteja no meio termo destes dois polos.

Comecemos previamente por considerar a imagem como um artefacto
significante. Ser artefacto implica dizer o que a imagem é: qualquer coisa,
objecto ou acontecimento que é produzido, agenciado ou mediado
pela ac¢do humana. Ser significante implica dizer o que ela faz: que
essa producao, agenciamento ou media¢do ocorre com o intuito de
significar, de dizer algo; de que funciona para referir, simbolizar. Neste
sentido, uma imagem funciona como um signo ou um simbolo que,
tal como tantos outros (palavras, sons, gestos, sinais, marcas, etc.),
tém como funcio a referéncia ou simbolizacio. Esta é a resposta de
Goodman: uma imagem ¢é um simbolo. Mais especificamente, funciona
como um tipo particular de simbolo. No seu projecto filosofico de
estabelecer uma teoria geral de todos os tipos de simbolos, que inclui
a arte, a ciéncia, a percep¢ao e a pratica comum, as imagens ocupam
um lugar proeminente. Mas para falar de imagem como simbolo,
temos de abrir um paréntesis para recordar alguns pressupostos desta
viragem, a qual é fundacional na teoria de Goodman.

3. Simbolo

Simbolo € um termo primitivo e neutro para designar qualquer coisa
que esteja a produzir uma relag¢io de referéncia; qualquer coisa que «esta
por» ou que, de alguma forma, se aplica ou relaciona a outra coisa('?).

("*) Simbolo tem usualmente uma conota¢io ambigua. O que Goodman designa
por simbolo muitos autores chamam signo; e ao que designa por simbolizagdo, muitos
chamam comunicagdo, representagdo, apresentagio, alusdo, etc. Uma vez aceite que
alguma funcio referencial esta envolvida em todas estas formas, e que essa fun¢io
depende sempre e em ultima instancia de qualquer relagio convencional (sis-
tema), Goodman dispensa distin¢des como icone, indice (cf. C. S. Peirce) ou
outras, para as subsumir todas no conceito derivado e abrangente de simbolo. Por
outro lado, com a adop¢io de uma semantica extensionalista, que aceita apenas
as relagdes entre individuos que sio simbolos e individuos que sio referentes (por
muitos niveis ou vias referenciais complexas que possam estar envolvidas), rejeita
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A imagem, considerada como um todo ou em partes, pressupoe uma
ou mais relagdes referenciais ou simbolicas. Segundo Goodman as vias
referenciais dos simbolos (e das imagens) podem ser muito variadas,
mas estao subsumidas a duas principais: a denotagdo (quando a imagem
funciona como uma espécie de nome ou uma etiqueta daquilo a que
se aplica); e a exemplificagao (quando a imagem funciona como um
exemplo ou uma amostra das propriedades que exibe). A referéncia
depende do funcionamento de um sistema simbdlico, ou seja, das regras
que o sistema prescreve (o modo com interpretamos um simbolo
como um nome ou como um exemplar de algo). Um sistema simbdlico
¢ uma constru¢ao cultural semidtica que estabelece por convencio,
por habito, por estipulacio tacita ou de principio, o tipo de relacdes
sintacticas e semanticas que permitem correlacionar ou conformar
os simbolos com os seus referentes. As relacdes de referéncia podem
ocorrer de modo simples ou combinado, directo ou indirecto, de forma
literal ou metaférica, em cadeias proximas ou a distancia, em niveis
referenciais mualtiplos e complexos. Assim, de acordo com o tipo de
sistema ou de sistemas onde a imagem funcione ela pode, de alguma
forma, comunicar, representar, ilustrar, expressar, figurar, aludir ou
simplesmente informar, indicar, mostrar, exibir, exemplificar algo.
Convém sublinhar que os sistemas sao constru¢des que dependem
dos nossos interesses, objectivos e conveniéncias; eles descrevem,
representam ou recriam realidades por e através de versoes-de-mundo
ajustadas a critérios de correccio, aceitabilidade e projectabilidade
(ct. WIW). Adicionalmente, funcionar como simbolo (i.e., ler, apreender
ou interpretar algo) depende da pertinéncia ou da eficacia do ou dos
sistemas que usarmos e da competéncia ou dominio que sobre eles
tenhamos; esse uso pode ser variavel, mas sempre relativo a um quadro
de referéncia estipulado. Portanto, o funcionamento simbdlico das
imagens (ou dos desenhos) é relativo e depende do sistema em que
se enquadra.

conceitos ambiguos e indeterminados como sentidos, conotagdes ou qualidades
nio definidas. A investiga¢do sobre as funcdes e os sistemas referenciais, bem
como a forma como contribuem para a construcio dos maltiplos mundos que
estruturam a realidade, fazem, assim, parte do mesmo projecto epistemologico.
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Goodman identificou trés tipologias de modos de simbolizacio
que se diferenciam por caracteristicas tedricas estruturais sintacticas e
semanticas, com implica¢Oes identitarias na natureza ¢ no funciona-
mento do chamado esquema dos seus simbolos, bem como na forma
como se relacionam com o dominio dos seus referentes: os sistemas ditos
linguisticos (ou descritivos), notacionais (ou digitais) e representacionais (ou
analdgicos) (). Reconheco que a palavra «cachimbo» e uma imagem
que € uma «pintura-de-um-cachimbo» sdo simbolos distintos que
referem o mesmo objecto, mas em sistemas diferentes. As imagens sio
classificadas por Goodman como um tipo especial de simbolos — ditos
pictoricos. Os simbolos pictéricos funcionam em sistemas sintactica e
semanticamente densos, a0 prescreverem um esquema continuo e com-
pacto de caracteres que se dispdem de forma indiferenciada. Goodman
¢ muito enfatico em sublinhar que o traco distintivo fundamental
que diferencia a «linguagem» pictorica de outras linguagens (verbais,
descritivas, notacionais) nio reside em qualquer relacio natural, causal
ou de semelhanca entre simbolos e referentes, mas sim em diferencas
nas caracteristicas sintacticas que compdem os esquemas de cada
sistema, determinando uma «leitura» ou interpretacio analdgica (™).

(¥) Cf. «The theory of notation» em LA. Na terminologia de Goodman, qual-
quer sistema simbdlico é constituido pelos seus simbolos préprios (ou signos),
que se compoem em caracteres que definem o chamado esquema (a «lingua» ou o
«éxico») desse sistema, organizando-se segundo requisitos sintacticos, por forma
a correlacionarem-se com os referentes a que tipicamente se aplicam, também
dispostos segundo requisitos semanticos, num chamado campo de referéncia (ou
dominio). As diferencas entre sistemas representacionais, linguisticos e notacio-
nais manifestam-se em diferencas no esquema (como os caracteres se constituem e
combinam) e no dominio (como os caracteres se aplicam ou correlacionam com
os referentes). Uma qualquer marca ou sinal torna-se uma inscricio ou elocugio
significante quando é interpretada como cardcter, ou seja, enquanto simbolo de
um esquema especifico de um dado sistema. Em funcdo do tipo de sistema e do
que ele prescreve, os caracteres podem ter diferentes caracteristicas: ser simples
ou compostos, disjuntos ou equivalentes, estipulados ou indeterminados, finitos
ou infinitos, saturados ou atenuados e podem combinar-se de forma continua (ou
densa), ou de forma diferenciada (ou articulada).

(") Em boa verdade «linguagem pictdrica» quer dizer «sistema simbolico pictd-
rico» (cf. LA: xi-xii), isto é, no caso das imagens, estritamente nio existe uma
linguagem, no sentido sintactico linguistico, em que tem de haver um conjunto
estipulado de caracteres (um alfabeto e um léxico de sinais) que define um
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Em conclusio, o traco distintivo que diferencia as imagens de outros
simbolos, &€ que quaisquer diferencas (sintacticas) entre marcas pictoricas
(ou grdficas) pode ser significante e contar (semanticamente) como
inscri¢ao de um caracter (ou como signo) do esquema (ou «vocabulario»
formal) desse sistema. Adicionalmente, outra particularidade relevante
das imagens refere-se a acumulac¢ao de informacao pictorica pertinente
que se concentra nas suas marcas, caracteristica que Goodman designa
por saturagdo sintactica relativa e que faz a diferenca entre, por exemplo, a
representagdo pictorica e a representagdo diagramatica (ou e.g., entre pinturas
e graficos) (™).

Assim, a caracteristica fundamental do funcionamento de um
simbolo enquanto imagem joga-se na sua constitui¢ao sintactica
ou na natureza especial da sua «inguagem» analdgica: na atencio e
na sensitividade requerida para discernir que marcas sio tidas como
significantes; em discriminar quais os elementos ou aspectos que se
revelam constituintes ou contingentes nas propriedades (pictoricas,
graficas, visuais) da imagem; em identificar e interpretar quais sao os
sinais que potencialmente se afiguram como inscri¢io de algo que pode

esquema (um vocabulario) que se correlaciona (por regras gramaticais e semanti-
cas) com um conjunto de objectos ou referentes a que se aplicam (estipulados ou
nio). Nas imagens, formalmente nio existe diferenciacdo sintactica de caracteres
(de sinais ou marcas) porque o esquema ¢ analdgico. O conceito de analdgico nada
tem que ver com analogia, mas com densidade e continuidade indiferenciada (a
fusdo, indetermina¢io ou ambiguidade dos caracteres do esquema ou dos refe-
rentes a que se aplicam). De igual forma, digital nada tem que ver com digitos,
mas com articula¢io e diferenciacio (determinacio tanto dos caracteres como
dos elementos do campo de referéncia); (LA: 159-164, 171). Sistemas linguisticos
sdo sintacticamente articulados (digitais), mas semanticamente densos (analogi-
cos); sistemas notacionais sao totalmente digitais; e sistemas representacionais sao
totalmente analogicos.

(") Ou simplesmente saturagdo, (no original: repleteness). O conceito oposto de
saturagio € o de atenuagio (cf. LA: p. 230). Nada disto, contudo, se relaciona
com a aparéncia esquematica ou estilizada de uma imagem: pode haver pinturas
com «tragos esquematizados» (que sao lidas de forma saturada) e haver diagramas
«picturais» (que sio lidos de forma atenuada). A questdo reside nas propriedades
que na imagem sio tidas como constitutivas ou contingentes por compara¢ao
relativa em fun¢io do contexto. Uma observa¢io nio displicente é que a saturagdo
sintactica (juntamente, alids, com o funcionamento analdgico) é assinalada como
um dos sintomas apontados por Goodman para a simboliza¢do estética.
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ser referido (denotado, expresso ou exibido)('). Todos estes sao aspectos
da identidade das marcas que se podem revelar supervenientes e fazer a
diferenca; sio um trago decisivo no funcionamento analoégico envolvido
na interpretacio de imagens (e desenhos). Todavia, para que as imagens
refiram, nio ¢ suficiente dizer que funcionam de forma analégica.
Para que uma imagem seja uma representagdo, tanto numa pintura como
num diagrama, Goodman refere que a caracteristica fundamental ¢é
que ela seja denotativa. Se ser imagem € uma questao de sensibilidade
analdgica, ser representacional ¢ uma questao de reconhecimento de
signos denotativos('’). Mas aqui confrontamo-nos com um segundo
problema. Se na primeira situagio (a de ser imagem) a questao se poe
a um nivel sintactico, na constituicio do esquema analogico da sua
«inguagem» e nas formas de leitura (saturada ou atenuada) das suas
propriedades pictoricas, a segunda (a de ser representacio) implica
a justificagdo de como é que a referéncia se efectiva, ou seja, como
compreendemos a um nivel semantico as formas de denota¢io que
sejam estabelecidas pelo sistema('®). Nesta situacio, a imagem tem de
se reconhecer como representacao por estar a funcionar num dado
sistema representacional. Ora, neste momento temos de nos deter neste

() John Kulvicki (2006) sublinha precisamente que estas «propriedades sin-
tacticamente relevantes» sio determinantes, nio s6 para a no¢ao de «saturagio
sintactica» apontada por Goodman, mas também para mais duas que propde — a
de «sensitividade sintictica» e a de «riqueza semantica» — enquanto condi¢des
implicadas necessariamente naquilo que define uma imagem.

(") «A picture that represents — like a passage that describes — an object refers to
and, more particularly, denotes it. Denotation is the core of representation and is
independent of resemblance.» (LA: p. 5). E acrescenta, ainda: «...I recognize the
images as signs for the objects and characteristics represented — signs that work
instantly and unequivocally without being confused with what they denote.»
(LA: p. 35).

("*) Incidentemente, Goodman nio se compromete com uma defini¢cio de denota-
¢do. Fica apenas inferido, a partir de referéncias esparsas, que a denota¢io implica
um dispositivo convencional que estabelece regras segundo as quais um simbolo
se aplica, nomeia ou tem um conformante com o objecto que refere. O proprio conceito
de convengdo e os respectivos limites (que estdo na base da denota¢io) tem diferen-
tes caracterizagdes: oscila entre um relativismo retérico (LA: p. 37, n. 29), uma
posi¢ao ontologica (WIW: 117-119) ou uma atitude de indiferenca (Goodman em
Gombrich 1982/2002: 284, em nota).
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termo enganador ja que ha imagens (e desenhos) que funcionam em
sistemas representacionais, mas nada representam.

4. Representacional

Desenhos de imaginagdo, figuragoes imagindrias ou esquemas de ideias
imaginadas sio expressoes coloquiais para coisas que, digamos, procedem
de representacdes que vém da cabeca de um criador. Na realidade,
como ja atras observamos, sao entidades corporizadas em artefactos, que
classificamos como imagens de determinada categoria, de acordo com a
sua especificidade, independentemente da sua natureza representacional,
i.e., do caracter denotativo (ou nio) das mesmas. Efectivamente,
para termos uma caracterizacdo completa do universo da imagem
(e do desenho) necessitamos de considerar aquelas que representam
coisas concretas (reais, factuais ou com existéncia possivel), as que
representam coisas inventadas (virtuais, ficticias ou impossiveis) e
ainda as que nada representam (figuragoes abstractas, informais ou
incompreensiveis)("”). Goodman tratou as duas primeiras categorias
de imagens, analisando separadamente os casos de representacdo comum,
representagdo ficticia e representagdo-como. Essa era uma tarefa necessaria
para clarificar as especificidades da representacio nas suas diferentes
modalidades referenciais: o primeiro caso envolve essencialmente a
denotagido, o segundo a exemplificacio e o terceiro a denotagdo em
combinac¢io com a exemplificacio.

(") As imagens abstractas sio pontualmente inferidas e de forma indirecta em
LA; serio referidas com mais atencio em W e noutros textos posteriores.
Em relacdo as imagens ditas figurativas, M. Beardsley (1978: 99) observa que a
abordagem feita por Goodman em LA ao problema da representacio, ao assentar
na denotacio, parece condicionado a um «axioma da existéncia» (cf. J. Searle)
que, do ponto de vista légico, justificaria a estrutura tedrica referencial envolvida.
Contudo, Goodman contorna os embaracos do alegado «valor de verdade» da
denotagido referido por Beardsley (e da suposta inferéncia falaciosa da existéncia
de objectos nio reais) com a adop¢io de uma semantica extensionalista, que trata
objectos referentes e objectos referidos segundo individuos concretos (indepen-
dentemente da natureza factual ou ficticia dos objectos, resolvendo dessa forma
o problema segundo diferentes tipos de denotacio: simples, multipla, indetermi-
nada e nula ou vazia).
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Sendo um autor muito cauteloso, Goodman curiosamente sO se
compromete em LA com uma Gnica defini¢do, e logo a proposito da
chamada representagdo-como, referente aos casos nos quais uma ima-
gem representa um objecto transfigurado através de outro objecto,
como acontece, por exemplo, nas figuragoes alegoéricas, alusivas
ou metaféricas. O enunciado, em sintese, diz que: uma imagem p
representa um objecto k como um objecto w se e s6 se p denotar k
e exemplificar uma imagem-de-w(*"). Como Goodman observa,
uma imagem pode colocar sempre duas interrogacoes: «o que esta
representado» e «que tipo de representacdao é». Portanto, aquilo que
as representacoes referem nao € apenas a identificagdo das classes de
objectos aos quais se aplicam enquanto etiquetas (ou simbolos que os
nomeiam; que denotam), mas também a seleccio das etiquetas que
se podem aplicar a imagem enquanto amostra (ou simbolo pelos quais
sao exemplares conformantes com outras classes de objectos a que
pertencem; que exemplificam). Em sintese, quer tenham denotac¢io
real, nula ou metaférica, as representacoes apresentam-se também
como instancias daquilo que exemplificam ou podem exemplificar.
No limite, uma imagem p que representa k também € um exemplar
de uma imagem-de-k como, ou enquanto, ou na qualidade de w (seja «w»,
aquilo que se possa considerar de k). Se, como Goodman diz, nada
pode ser representado destituido das suas propriedades, entio a simples
representacdo comum de um objecto é sempre uma representacio desse
objecto na qualidade de tal-e-tal (ou seja, representacio qua «w»)(*).
Mas esta é uma constatacao absolutamente central, sobretudo em

(*") A citacdo original é um pouco mais completa e indirecta, mas no essencial
as vias referenciais da denotag¢do e da exemplifica¢do sdo as que estdo implicadas
naquela sequéncia: «...an object k is represented as a soandso by a picture p if and
only if p is or contains a picture that as a whole both represents k and is a soandso-
-picture.» (LA: 28-29).

(*") «For an aspect is not just the object-from-a-given-distance-and-angle-and-
-in-a-given-light; it is the object as we look upon or conceive it, a version or construal
of the object. ...In other words, nothing is ever represented either shorn of or
in the fullness of its properties. A picture never merely represents x, but rather
represents x as a man or represents x to be a mountain, or represents the fact that x is a
melon.» (LA: p. 9; sublinhados nossos).
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contextos artisticos(*?). Na verdade, esta conclusio €, neste sentido,
consequente com uma concep¢io de realidade assente em versdes,
pelo que Goodman podia e deveria ter assumido o alargamento da
defini¢do de «representacio-como» a todos os casos de representagio.
Os principios que formulou permitem sustentar a ideia de que a
representacao implica, em graus variaveis, tanto a denotacio quanto
a exemplifica¢do, pelo que podemos tratar sem inconsisténcia todos
os casos de representacio da mesma forma de representacao-como-iv.
Assim, a féormula da representacio, em geral, poderia ser redefinida
para: «p representa k (qua w), se e sO se p denota k e exemplifica
imagem-de-k-como-w»(*).

(**) Uma imagem que é a representacio de um objecto, seja ele concreto, real,
indeterminado, possivel, inventado ou ficticio, faz sempre duas coisas: € a repre-
sentacdo dum objecto e é a exemplificacdio duma representacio-dum-objecto.
A pintura de Magritte ndo representa apenas um cachimbo, mas exemplifica
também um paradoxo filoséfico da representacdo. Adicionalmente, perante uma
representacdo artistica, invariavelmente estamos mais interessados no como €
representado, do que no que é representado (na exemplificacio de variados aspec-
tos da representacio, que na denotacio do representado). Nio s6 a fronteira entre
o que é real e convencional, entre linguagem e mundo, ¢ dificil de distinguir,
como também, em contextos estéticos, mesmo aquilo que é factual tende sempre
a ser ficcionado.

(*) Sendo que podemos discriminar tanto as identidades de k — o objecto refe-
rente que ¢ denotado —, quanto as identidades de w — objectos que sio imagens-
-de-k-«como-w» ou «na-qualidade-de-w», que exemplificam aspectos ou versdes
de k — com as variacdes que queiramos considerar. Por exemplo, podemos dis-
tinguir os trés casos abordados por Goodman da seguinte forma: (i) a identidade
do objecto k coincide com a de w (representagio comum-como: neste caso, w, repre-
senta simplesmente um aspecto ou uma versio do objecto real k); outros em que
(11) k coincide com w, mas ambos se referem ao mesmo objecto ficticio (represen-
tagdo ficticia-como: w € apenas um aspecto ou versdo do objecto ficticio k); e (iii) k
¢ outra coisa distinta de w (representagio como-comum: w e k sio objectos reais
diferentes, mas o referente é k. Mas também podemos admitir casos em que (iv) k
¢ um referente real, mas w tem identidade ficticia (representagao comum como-ficticia:
k é um objecto real representado como um objecto w ficcional); outros em que
(v) k é ficticio ao contrario de w (representagdo ficticia como-comum: o objecto ficticio
k é representado através de um objecto w real); e outros ainda em que (vi) k e w
sdo entidades ficticias, apesar de ambas distintas (representagdo como-ficticia: w e k
sdo dois objectos ficticios distintos, mas o referente € k). Tudo isto é muito especi-
fico, mas é a consequéncia de tratarmos todos os casos de representacio enquanto
representagao-como.
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Vejamos agora o confronto entre as categorias de imagens (e siste-
mas) representacionais e nao-representacionais; entre, por exemplo,
desenhos que sio retratos, paisagens ou naturezas-mortas ¢ desenhos
que sio composi¢Oes abstractas, decoracdes geométricas ou padroes
informais. A questdo de fundo neste momento ¢ a de saber como uma
imagem representa ou nio. Como ponto prévio, devemos recordar
que as chamadas imagens abstractas ou «ndo-figurativas», apesar de
nada representarem, podem referir de outras formas. Podem apresentar
formas, tons, manchas, tracos ou outros elementos que possuam e
que as destaquem através das suas propriedades pictdricas, referindo
por essa via, por exemplo, literalmente a exemplificacio de contrastes
ritmicos de claro e escuro, de textura matérica da tinta, de harmonias
cromaticas no tamanho das formas ou de outras relacoes que por elas
sejam traduziveis e perceptiveis. As mesmas propriedades pictoricas
podem também exemplificar metaforicamente (i.e., podem expressar)
sentimentos, estados, qualidades: uma cor pode expressar tristeza,
uma linha um gesto dinamico, um padrio um ritmo cadenciado,
uma pincelada uma tensio vigorosa. Mas claro que exemplificacio
e expressao sio modos de referéncia que podem igualmente estar
presentes em imagens representacionais que denotem os seus objectos
de formas diversas. Se sao as propriedades pictoricas, graficas ou visuais
de uma imagem que determinam o que ¢é representado, expresso ou
exemplificado, parece que as distin¢des entre abstracto e concreto,
figurativo e ndo-figurativo se tornam triviais. Contudo, estas distin-
¢Oes sdo particularmente importantes na reflexdo sobre o desenho e,
portanto, o confronto entre representacio e nao-representacao exige
um exame mais atento.

Goodman insiste que o que faz de uma imagem uma representacao
de algo ¢ a denotacio e nio uma liga¢ao qualquer assente na imitacio,
semelhanca, rela¢io causal ou inten¢io do autor. De todas, a rejeicio
da semelhanca como critério motivou as criticas mais reiteradas e
marcou um debate aceso em torno da natureza da representacio
pictérica. Intransigente e provocador, ao ponto de os argumentos
serem usualmente mal compreendidos pelos oponentes, Goodman
nao aceita hierarquias ou modos mais absolutos de representacio.
Na sua visdo metafisica de uma realidade pluralista feita de versoes-de-
-mundo, que admitem muitas praticas de representacio validas, ainda
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que dispares ou em conflito entre si, a semelhan¢a nas imagens, tal
como o realismo, ¢ algo relativo e variavel, culturalmente dependente
e inculcavel. Mas a posi¢ao de Goodman nesta matéria ndo € isenta de
criticas. Invariavelmente, a sua argumenta¢ao contra a semelhanca ¢
astuta e retorica(**). Em bom rigor, Goodman rejeita uma semelhanga
baseada no pettio principii, assente em falacias de juizos comparativos nao
especificados sob um determinado quadro de referéncia, ainda que a sua
posicio tenha sido temperada em debates posteriores(*). Apesar disso,
nunca chega a assumir por que razao sistemas que estabelecem critérios
objectivos e especificados de semelhanga selectiva (como por exemplo,
os baseados em equivaléncias projectivas, topologicas ou geométricas,
como sao os da perspectiva) nio podem, em si mesmo, equiparar-se a
sistemas denotativos(*°). Acreditamos que o seu «relativismo radical

(**) As primeiras objec¢des assentam nos vicios 16gicos da semelhanga (simetria,
reflexibilidade, ubiquidade), dir-se-ia quase por silogismos, mais procedentes
da sua inclina¢io nominalista e do formalismo da 16gica simbélica, mas pouco
adequadas a natureza complexa das imagens (veja-se, por exemplo, a este respeito
a critica de Gombrich, 1982/2002: 278-297). Ainda assim, em explanac¢des ulte-
riores, a rejeicdo da semelhanca ora oscila entre uma posicdo condicional, ora
entre um compromisso possivel: «Neither here nor elsewhere have I argued that
there is no constant relation of resemblance... I have sought to show that insofar
as resemblance is a constant and objective relation, resemblance between a picture
and what it represents does not coincide with realism: and that insofar as resem-
blance does coincide with realism, the criteria of resemblance vary with changes
in representational practice.» (LA: p.39, n.31). Noutra abordagem, quando des-
loca a discussio sobre a imagem do ponto de vista da semantica denotativa para o
da sintaxe analbgica, nio ¢ inteiramente claro no papel que a semelhanca pode ter
no reconhecimento e na leitura de marcas pictoricas: «Can it be that — ironically,
iconically — a ghost of likeness, as nondifferentiation, sneaks back to haunt our
distinction between pictures and predicates?» (RP: p. 131). Ver também nota 25.
(*) Por exemplo, nas respostas a M. Beardsley (em MM: 80-81), a propdsito
do principio da semelhan¢a selectiva na representacio; ou a E. Gombrich
(198272002, p. 284), em relagdo a perspectiva ser a convenc¢ao mais natural. Para
uma abordagem mais pormenorizada a esta questdo veja-se os nossos Marcelino
2002 e 2012 (pp. 40-47).

(**) Recordamos que em LA a questio da perspectiva (enquanto método de repre-
sentacao mais verosimil ou realista) é apresentada como um teste derradeiro para
refutar a semelhanca a favor da denota¢io. Todavia, no final do Cap. 1 (veja-se
a citacio da nota 24; LA, p. 39, n. 31), aparentemente ou ficamos num impasse
ou numa circularidade: mesmo para as imagens mais realistas em perspectiva
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sob rigorosas restricdes»(*) deriva nesta matéria sobretudo de uma
posicao de principio: a rejeicao de que haja simbolos, sistemas ou versoes
mais intrinsecos, correctos ou absolutos do que outros. Indagar graus
e medidas de similaridade, ou avaliar se determinados simbolos ou
imagens sao mais naturais ou convencionais, ou saber se ha convengoes
ou sistemas mais inatos ou mais artificiais ¢, segundo Goodman, um
debate que se revela infrutifero, que inevitavelmente se desvanece na
recondu¢ao a uma versio-de-mundo, ou seja, a um qualquer quadro
de referéncia dependente, ele mesmo, de convenc¢des que estio mais
ou menos estabelecidas.

Em todo o caso, nio deixa de haver algumas questdes em aberto.
Como se estabelece a regra para por em correlacio os simbolos com
os referentes denotados numa representacdo? Ou, por outras palavras:
como se estabelece ou em que consiste uma pratica denotativa ou,
mais concretamente, uma convencao? E porque ha conven¢des mais
estabelecidas do que outras? Goodman aqui da um passo ao lado e
responde que essa é uma investigacdo que deixa a outros para fazer:
diz respeito as origens, historia e as ciéncias da interpretacido das
imagens, bem como as relagdes sociais, culturais ou contextuais nelas
implicadas(*®). O estudo das praticas artisticas, das teorias, da icono-
logia, dos métodos, das tecnologias e outras ciéncias da representa¢ao
certamente explicard como as intrincadas redes de convenc¢oes em
multiplos autores, culturas, locais ou periodos inventaram sistemas para
estabelecer formas de denotacio (pictdrica, grafica, diagramatica) que
permitiram criar as infindaveis formas de representar através de imagens.

(e.g. uma fotografia a cores), a semelhanca ou é uma consequéncia da denotacio
pictorica, ou é reconcebida em denotacio pictorica. Qualquer dos dois casos nio
¢ claramente assumido por Goodman, pois nas situagdes em que este admite a
semelhanca, apenas repete que ela é (tal como a perspectiva, ou para o mesmo
efeito, a denota¢do) convencional, relativa, variavel e culturalmente dependente.
(*") Ver WW, p. x.

(**) Goodman nio se ocupa de géneses, causas ou motivacdes historicas ou sociais
nas artes: «Routes of reference are quite independent of roots of reference. I am
concerned here with the various relationships that may obtain between a term
or other sign or symbol and what it refers to, not with how such relationships are
established. (...) My subject is the nature and varieties of reference, regardless of
how or when or why or by whom that reference is eftected.» (MM: p. 55).
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A filosofia da arte apenas tem de explicar os fundamentos da represen-
tacio pictorica, e para Goodman o cerne filosofico desta questdo pode
ser reduzido a este enunciado: «para representar, uma imagem tem de
funcionar como um simbolo pictorico; ou seja, funcionar num sistema
tal que o que é denotado dependa apenas das propriedades pictéricas do
simbolo» (LA, p. 41-42; sublinhados nossos). Se o conceito de simbolo,
sistema e denotacio foi ja discutido, o que necessita de ser especificado,
por fim, € o estatuto dessas propriedades e a sua natureza pictorica.

5. Pictodrico

O uso amplo do termo pictérico parece um pouco inapropriado
quando Goodman refere que se pode aplicar a quase qualquer coisa.
Se facilmente admitimos que pode haver propriedades pictoricas em
desenhos, ha situacdes em que as ditas propriedades nio sio imedia-
tamente evidentes: em que medida podem as esculturas, fachadas,
encenagdes ou até coisas naturais ser pictoricas? Claro que podemos
apreender tais qualidades nesses exemplos, mas o termo «pictorico»
pode gerar confusdes: aceitemos que ele nio é um adjectivo ou uma
caracteristica que diga respeito exclusivamente a pintura ou ao pictural,
mas que ¢ um conceito elastico que inclui indistintamente todas as
entidades que funcionam como imagem (*°).

(*) As confusdes a que o sentido do termo se presta comecam logo na sua tra-
dug¢io. No original inglés, pictorial aplica-se a picture, termo cuja correspondéncia
mais directa em portugueés é «imagem» (ver nota 9). Em portugués, o termo pic-
tura (enquanto elemento primario para os derivados «pictérico» ou «pictural») caiu
em desuso. A etimologia latina do «pictérico», como algo que ¢ relativo a pintura,
pode assim, neste contexto, ser tomada de empréstimo de forma neutra para ser
alargadaa qualquer coisa que funcione artefactualmente enquanto imagem. As difi-
culdades aumentam quando nos deparamos com o termo recorrente depiction,
que em portugués nio tem correspondéncia. Ao contrario de «descricio» (para
description), nio existe em portugués um equivalente «depic¢io» (para depticion).
Depiction normalmente traduz-se por «representacdo pictdrica» ou «representa-
cdo figurativa», mas a falta de «depic¢io» como neologismo mais 16gico prefiro,
por uma questdo de clareza e neutralidade, usar representacio através de imagens ou
simplesmente representagdo por imagem (as alternativas «representacdo imagéticar,
«icOnicar ou «visual» sdo, a meu ver, mais problematicas).
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No inicio comeg¢amos por identificar a imagem como uma entidade
visual. Seri, entdo, que pode ser estabelecida uma equivaléncia entre
o visual e o pictérico? E necessiria aqui alguma prudéncia e alertar
para uma diferenciacdo discreta. Ser entidade visual pode ser tio
redundante como insuficiente: ha muitas coisas que sdo visuais e
nio funcionam pictoricamente como imagem, e ha muitas imagens
que, sendo visuais, nio funcionam apenas exclusivamente de forma
pictorica. Quando dizemos que a imagem € coisa visual, queremos
dizer que a sua percepcao sensorial e reconhecimento enquanto tal
ocorre prioritariamente pela visio, mas nio necessariamente de forma
exclusiva, jA que em fun¢dao da natureza das imagens, nas quais se
manifestem outros modos de simbolizacio (como na escultura, na
arquitectura, no cinema, na épera, etc.) podem ser convocadas distintas
faculdades sensoriais e perceptivas, além das visuais (por exemplo, tac-
teis, cinestésicas, sonoras, espaciais, temporais, etc.). Essas manifestacoes
ocorrem quer nas simples obras de «artes visuais», quer nas ditas obras
de «arte total». A apreensio da imagem pode ser feita por vias hibridas,
activando um funcionamento simultaneo em linguagens, sistemas ou
subsistemas referenciais mistos, ndo s6 como imagem pictorica, mas
também como imagem escultorica, arquitectonica, encenada, etc.;
e se, como veremos, nestes casos forem convocadas determinadas
caracteristicas, pode também haver um funcionamento como imagem
grafica; ou seja, pode haver desenho, logo aquilo que ¢ verdadeiramente
relevante é que a leitura e a interpretacio enquanto imagem sejam
sobretudo dependentes do tipo de funcionamento simbdlico que ¢é
convocado (seja por via visual ou outra). Por exemplo, para ler um
texto recorremos a visio, contudo a eficacia da leitura depende nio
tanto da sua percep¢ao visual, mas especialmente do entendimento
da sua linguagem (quando vemos caracteres chineses, s6 os lemos se
formos aptos nesse sistema de escrita). Na realidade, um texto pode
ser interpretado visualmente de outras formas que nao exclusivamente
por sinais verbais (por exemplo, por linguagem gestual ou por sinais
de bandeiras); mas também auditivamente (por exemplo, quando é
declamado; ou por sons em codigo Morse) ou através do tacto (por
exemplo, por relevo em Braille). Mas, como ja referimos, ler um texto
nio ¢ a mesma coisa que ler imagens: expressoes como «linguagem
visualy, dinguagem das imagens» ou «linguagem grafica» requerem
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uma distin¢ao mais cuidada (cf. supra, nota 14). Por outro lado, alguns
autores falam em imagens auditivas e tacteis, todavia sera prudente
nao simplificar e nio generalizar(*").

Portanto, o modo como a referéncia se estabelece numa imagem
depende inteiramente da forma como interpretamos as ditas proprie-
dades pictoricas no ambito desse sistema, sejam elas apreendidas de
forma exclusivamente visual ou hibrida. O problema ¢ que Goodman
¢ bastante laconico e eliptico a especificar estas propriedades pictoricas de
uma imagem: apenas refere que tais propriedades podem ser caracte-
rizadas de forma elementar através de ocorréncias de cores distribuidas
numa superficie. E sublinha que «nada de muito vital depende de uma
tormulacio precisa» sobre a natureza da superficie e das marcas de
cor que ocupam os lugares de um campo, enquanto elementos que
constituem a base para a caracterizacio das propriedades pictoricas
(ou outras) de uma imagem (cf. LA: p. 42, n. 84)(*'). Na realidade,

(") Sobre imagens auditivas e ticteis veja-se, por exemplo, Kulvicki (2006: 106-
-114); contudo, ressalve-se que, em muitos destes casos, a apreensido envolvida
aponta sobretudo para um processo de visualizagio por imagens mentais, baseado
numa evocagdo de memorias ou cruzamento de sensagdes e pensamentos. Claro
que as sinestesias e outros fenémenos psicoldgicos de tradugao visual podem tam-
bém concorrer para a interpretacio. Sabemos que a apreensio e a experiéncia de
uma imagem sdo um fenémeno complexo: uma imagem ¢é sempre destacada num
contexto de ndo-imagens; dentro de um campo visual, num dado ambiente espa-
cio-temporal; com variaveis fisicas, psicologicas ou «ecoldgicas» (Cf. J. Gibson).
Coisa diferente, ainda, é falar da evocacio de sensacOes ou emog¢des numa ima-
gem (e.g. «cores tristes», «ritmo dinamico», etc.), pois aqui falamos sobretudo de
interpretacdo através de dispositivos referenciais que envolvem a transferéncia
de dominio como, por exemplo, os da analogia, da metafora ou da expressio.
Veja-se a este proposito «O som das imagens» (LA).

(") Podemos conceder que esta economia se prende com o seu proposito de sim-
plicidade, reduzindo a constru¢ido de uma teoria aos minimos requisitos possiveis.
Mas o que apenas se adianta aqui ¢ um principio de «correc¢io» como critério
para a atribuicdo das propriedades pictoricas de uma imagem: «Briefly, a pictorial
characterization says more or less completely and more or less specifically what
colors the picture has at what places. And the properties correctly ascribed to a picture
by pictorial characterization are its pictorial properties.» (LA: p. 42; sublinhado
nosso). Nio deixa de ser desconcertante esta despreocupagio com a especificagao
de forma mais concreta daquilo que é o cerne da figuracio pictorica, i.e., 0 que
determina o esquema da «linguagem visual» e como se faz o funcionamento sim-
bolico nas imagens por «ocorréncia de cores num lugar.
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pouco diz sobre a propria forma de caracterizag¢do. Essa formulagio sera
uma mera descri¢ao quantitativa? Como, por exemplo, uma descricio
contida num qualquer formato de imagem electrénica codificada em
bitmap, que armazena esse tipo de informag¢ao num ficheiro digital
(i.e., que cor tem cada pixel num dado lugar da superficie da imagem).
Ou sera mais uma avaliacio qualitativa? Como a de saber de que
forma a «combinacio por conjuncio, alterna¢io, quantificag¢do, etc.»
(LA: p. 42) das cores que se distribuem numa superficie definem um
determinado cardcter pictorico. Sera a descrigao de uma forma de tradugao
equivalente, por exemplo, ao que ocorre na passagem «da luz i tinta»,
semelhante aquilo que o pintor amador Winston Churchill designou
a «transmissio em codigo dos criptogramas da arte»(*%)? Fica apenas
inferido que na férmula «cores sobre uma superficie» a natureza da
«cor» intimamente relacionada com a natureza do «suporte ou superficie
pictural» ou do «campo visual espacio-temporal» nio ¢, nem necessita
de ser, discutida aqui(*’). Resumindo, aquilo que podemos depreender

(**) Cf. Sir Winston Churchill: Painting as a Pastime (1948), citado por E. Gombrich
(1960/2005: 34).

(**) Toda a argumentacio de Goodman sobre os modos de referéncia das imagens
baseia-se e depende de uma definicio de propriedades pictéricas. Por isso, é desar-
mante o sintetismo sobre esta questio. Resta-nos a inferéncia: que uma imagem
pressuponha um campo visual, cujos atributos possam ser definidos segundo uma
descri¢do acerca das cores dispostas e em que zonas desse campo, pode ser uma for-
mula valida e suficientemente ampla para caracterizar as propriedades pictoricas
para qualquer tipo de imagem que se considere. Goodman assume ainda que
a especificagdo material desta superficie nao esta limitada a sua natureza plana
e pode variar em volume, escala e configuracdo, englobando por isso objectos
tridimensionais (LA: p. 42, n. 34). Talvez a inclinacio nominalista de Goodman
o obrigue a ter de empreender uma exposi¢ao bastante mais pormenorizada para
a defini¢do destas propriedades (que certamente o desviaram do seu foco em LA).
No seu primeiro livro, The Stucture of Aparence (|[SA], obra fundacional, dificil e
nio acessivel a leigos como eu), Goodman descreve como o fluxo da experiéncia
de um concretum visual pode ser reduzido a trés partes constituintes, tomadas
como atomos do sistema: «um tempo, um local do campo visual e uma cor».
Ou seja, tempo, espago e cor sao as unidades basicas qualitativas (qualia) implicadas
na disposi¢cao fenoménica de um campo visual; e, por extensdo, aplicaveis a expe-
riéncia perceptiva das imagens (veja-se relativamente a este ponto: «Foundations
of a Realistic System» (Goodman 1977: 138-139 e ss.). Assim, a adicio destes
pressupostos permitiria alargar as propriedades pictdricas a todo o tipo de coisas,
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¢ que essas propriedades se assumiriam como elementos atbmicos para
a caracteriza¢ao de uma imagem; seriam a base para as infindaveis
combina¢des de marcas que se possam considerar a partir daquela
tormula: condensag¢do ou dispersio de cores; tom; valor; vibracio;
cores complementares; cores analogas; tons monocromaticos; preto
e branco; superficie; ponto, linha, mancha; forma; massa; volume;
modela¢do; espaco; geometria; composi¢do; textura; ritmo; padrio;
contraste; equilibrio; harmonia; dissonancia, etc. Combina¢des que,
afinal, se relacionam com os aspectos formais que podem ser correc-
tamente atribuidos e dos quais se podem sempre subsumir todas as
variaveis para as caracterizagdes atribuiveis a uma imagem. Ou, dito
por outras palavras, para o reconhecimento visual de caracteres no
esquema analogico de um sistema simboélico de imagens. Em suma,
todo o léxico, vocabulario e repertério formal relevante que possamos
considerar como «linguagem» pictorica. Assim, se a linguagem pictérica
implica tudo o que se inclua na classe das imagens, e se nessa classe
estad contido o desenho, entio agora finalmente podemos falar mais
em particular da linguagem grafica e das caracteristicas que definem
uma imagem como desenho.

6. Linguagem grafica

Comecemos com um preambulo sobre o termo «inguagem» aplicado
ao grafico. Como ja atras observamos, quando falamos de linguagem
grafica nio devemos esquecer que nos referimos estritamente ao sentido
que Goodman lhe da: um sistema, que € analdgico ou grafico, numa
equivaléncia que é inclusivamente assumida pelo proprio(**). Todavia,

objectos ou acontecimentos que apresentem uma disposicio fenoménica visual e
que admita a sua leitura enquanto simbolo pictdrico, tais como esculturas, ima-
gens em movimento, aspectos cénicos ou arquitectonicos e até objectos naturais
(como ja atras haviamos notado). Mas, como o proprio Goodman parece sugerir,
ha limites para esta formula: «All this, though, is much too special. The formula
can easily be broadened a little but resists generalization.» (LA: p. 42).

(**) Ou seja, a linguagem do desenho funciona num sistema simbdlico com um
esquema sintacticamente denso e com um campo de referéncia semanticamente
denso: «.. the symbol system would have to be both syntactically and semanti-
cally dense — an analog or graphic system» (LA: p. 191; sublinhado nosso).
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mesmo aceitando que nos sistemas analdgicos possa ser estabelecido um
paralelismo com os caracteres do esquema dos sistemas linguisticos,
nao deixa de parecer estranho apontarmos ou referirmo-nos a caracteres
graficos num desenho (ou numa imagem), como se houvesse uma
espécie de alfabeto, léxico ou vocabulario implicito de formas graficas
que estabelecem uma correlacio com os predicados ou referentes aos
quais se aplicam. A caracteristica de um alfabeto ¢é a diferenciac¢io
dos seus caracteres e o facto de se articularem entre si num esquema
digital. Por contraponto, como o proprio Goodman nio se cansa de
nos lembrar, as imagens nao possuem um alfabeto estipulado (seja em
sentido estrito ou amplo); os caracteres que possamos considerar nao
possuem uma diferenciacao estabelecida; ao contrario, eles fundem-se
uns nos outros de forma densa, compacta e continua, num esquema
analdgico e, portanto, é a propria nocao de «caricter» que se revela
desadequadamente problematica e reclama revisio.

Talvez se torne mais apropriado, no contexto em que falamos de
imagens e desenhos, substituir o termo técnico cardcter, usado por
Goodman, pelo de figura(**). No que se refere a sua aplicacido aos
simbolos pictdricos ou graficos (e ao universo geral das imagens), a
substitui¢do do termo figura pelo termo cardcter traz vantagens. Por
um lado, quando falamos de caracteres de um simbolo pictorico
estamos a referir-nos a propriedades de natureza pictdrica ou grafica
(configuragdes de manchas, cores, linhas ou outros elementos formais)
que identificamos e individualizamos num dado conjunto denso. Esse
conjunto € o esquema do sistema que define o manancial de formas

(**) A op¢io de Goodman decorre, como o proprio refere, da sua estratégia:
assinalar as semelhancas e as diferencas entre imagens e palavras; entre represen-
tacdes pictoricos e linguisticas. Fiel a terminologia da logica simbdlica, Goodman
utiliza o termo genérico cardcter (pictorico, grafico, diagramatico, etc.) ¢ o termo
especifico sketch (esboco) para se referir aos caracteres de um sistema representa-
cional. Portanto, tal como Goodman sublinha um paralelismo entre os termos
character e type a propésito dos esquemas notacionais (por contraste com os tokens
ou réplicas; LA: p. 131), optamos por estabelecer também aqui o paralelismo
com o termo figura (pictérica, grafica, diagramatica, etc.) para, neste contexto,
equivaler ao de caracter num esquema pictdrico ou grafico de uma imagem (seja
ela representacional ou nio). Observada esta equivaléncia extensional, prefiro
usar figuras, em vez de caracteres, quando nos referimos a imagens (e a desenhos).
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ou elementos visuais dos quais derivam as figuras. As figuras seriam,
portanto, identificaveis ou interpretaveis através de um dispositivo
formal ou sistema figural que conceptualmente sio estabelecidas ou
procedem de, digamos, uma schemata(*®). Um sistema que permite
correlacionar, por reconhecimento, leitura ou projeccio, as figuras
com os referentes a que se aplicam num determinado contexto. Essa
correlacio é determinada por praticas intrincadas que vao sendo cons-
truidas a partir de sistemas anteriores, reinventando-se e cruzando-se
com camadas de convengao, tradi¢ao ou habito, que enquadram os
limites da interpretacdo e aceitabilidade de algo que funciona grafica
ou pictoricamente como imagem. Como ja sublinhamos, tais praticas
decorrem de dispositivos figurais culturalmente implantados, relativos
e variaveis e que estdo implicados nos proprios fendémenos da percepc¢io
visual e no tipo de atencio perceptual envolvidos na apreensio de
figuras. Adicionalmente, o termo figura possui uma utilizacio bem mais
generalizada quando nos referimos a linguagem das imagens: expressoes
como «pintura figurativar, «figuraciao», «configura¢ao-desfiguracaon,
«figura-fundov, «figura geométricar, «figura aparente», etc., implicam
o reconhecimento de figuras (i.e., de caracteres pictdricos, graficos
ou visuais) que representam ou denotam qualquer coisa. Mas note-se
que a individualiza¢io, o reconhecimento ou a projectabilidade de
figuras em desenhos ou imagens nio tem necessariamente de estar
correlacionada apenas com a denotacio. E importante sublinhar que
também ha reconhecimento de figuras na exemplificagido: formas,
cores, texturas ou ritmos em pinturas abstractas, em padroes geomé-
tricos ou em ornamenta¢des decorativas apresentam figuracdes que
nada denotam ou representam, mas que podem expressar ou exibir
propriedades, convertendo-se por essa via em figuras (ou caracteres)
das propriedades que interpretamos em tais figura¢oes. Tal como um
desenho de Cézanne ndo representa apenas o Mont Sainte-Victoire
através da sua configuracio, mas igualmente através dela expressa um

(**) O termo original grego skhema significa precisamente «figurar. A nog¢io de
schemata desenvolvida por Gombrich em Art and Illusion (1960/2005) pode, para
este argumento, ser elucidativa. Numa recensio que Goodman faz a este livro,
refere mesmo a relacdo inseparavel entre conceptualizacio e percepcio visual, e
como ela afecta a forma de ver (visual schemata) e a forma de representar (represen-
tional vocabulary); ct. Goodman (1960: 596).
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sintetismo da forma, luz, cor e espaco, também um desenho de Pollock
expressa movimento e exemplifica dripping através das configuracoes
exibidas na tinta salpicada e a escorrer(*’). A outro nivel, também
podemos falar em «figuras de estilo», «ter figurar, «figura de retdrica»
ou em «sentido figurado» como funcoes referenciais mais indirectas,
mas que envolvem igualmente a interpretacio de figuras (graficas ou
pictdricas) enquanto amostras ou exemplos, indirectos ou multiplos,
literais ou metaféricos, daquilo que referem (*®).

Detenhamo-nos agora no termo «grafico». Recorrentemente asso-
ciado ao desenho, tanto como adjectivo quanto como substantivo,
¢ um conceito que necessita de um enquadramento especial. Para
esse enquadramento, e ao contrario de Goodman, terei de convocar
brevemente trés origens relativas aos antecedentes do desenho para
indagar argumentos relevantes que caracterizam a linguagem grafica(*).

Como ponto de partida, recuemos as primeiras manifestacoes
conhecidas de sistemas simbolicos onde o desenho ocorre. Para o efeito,
tomemos como exemplo as representacdes primordiais produzidas nas
marcas, sinais e figura¢des parietais que encontramos em lugares como
Altamira, El Castillo, Lascaux, Chauvet, Rouffignac ou Foz Co6a. Nas
imagens inscritas nas paredes destes lugares, confrontamo-nos com

(") A tese de Carmo d’Orey (1999), que subscrevemos, ao levar mais longe o
pensamento de Goodman, sublinha precisamente que na arte a exemplificagio é
uma func¢io simbolica sempre presente; nio € apenas um sintoma possivel, mas
uma condi¢io forcosamente necessaria. No caso do desenho, como veremos, a
exemplifica¢do por dispositivo figural é particularmente relevante.

(**) E importante sublinhar este sentido duplamente estrito e amplo da nocio de
figura que estd em linha com os conceitos de densidade, saturacio e ambigui-
dade dos sistemas analdgicos, ao contrario da no¢ao de caracter que, nos sistemas
linguisticos ¢ notacionais, tem um sentido fixo ¢ estabelecido. A ambivaléncia
de sentido dada por Goodman a nocio de «caracter» talvez esteja na base de
tantas criticas e equivocos que o colam (erradamente) a uma teoria linguistica da
representacao por imagens.

() Como referi, Goodman nio se ocupa de causas justificativas que caracteri-
zam os sistemas simbolicos. Dois breves comentarios laterais assinalam excepg¢des
curiosas a esta posicdo: um, sobre a origem histérica da notacio musical (LA:
180-181); e outro, acerca do motivo da prevaléncia do estilo de representacio
europeu sobre o africano (Goodman, 1960/1996: 7-8).
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representacdes que poderiamos agrupar em trés categorias: (1) figuras
de animais desenhadas e pintadas de forma naturalista, que convivem
com figuras antropomorficas e zoomorficas estilizadas ou em silhuetas;
(1) vestigios de maos decalcadas, em negativo por stencil ou em positivo
por impressao; e (111) sinais graficos variados, de caracter diagramatico
ou abstracto, tais como agrupamentos de pontos, linhas cruzadas, em
grelha ou em ziguezague, formas geométricas e outras configuracoes
esquematizadas. O recurso a terminologia de C. S. Peirce parece-nos
particularmente Gtil para caracterizar os trés tipos de signos referidos:
no primeiro caso, teriamos icones, porque reconhecemos o que ¢
denotado devido a uma relacio de semelhanca; no segundo, indices,
devido a uma conexao causal com o referente; e no terceiro, simbolos,
que referem algum significado supostamente devido a uma qualquer
convencao tacita, recorrendo a uma representa¢io visual quicd mais
codificada através de uma possivel sinalética rudimentar. Perante o
assombro destas imagens seminais, expressas pela variedade de técnicas e
recursos artisticos, pela sofisticacdo das vias simbolicas ou pelo mistério
do que elas significam, nao podemos deixar de acompanhar Picasso
quando este terd dito que «depois de Altamira, tudo é decadéncia».
Podemos nio ter a certeza sobre as intengdes e as motivagdes que
originaram estas imagens ou do que algumas efectivamente relatam.
No entanto, nio ha davida de que, independentemente da técnica de
producio das marcas ou da categoria referencial envolvida (icones,
indices ou simbolos), reconhece-se que estas inscricoes sio artefactos
desenhados, que funcionam como signos que representam, descrevem,
indicam, mostram, apresentam, evocam. Torna-se evidente que o
proprio conceito de desenho — cujo vocabulo original disegno encerra,
jaem si, o seu sentido Gltimo (de algo relativo ao signo: «(di)segno») —
¢, desde os primeiros momentos, entendido como uma linguagem,
um dispositivo, um artefacto (um sistema), mais ou menos directo,
imediato e transparente de media¢dao por signos (ou simbolos) que
referem (ou constroem) mundos. Nestes, como noutros exemplos
primitivos, adivinhamos desde logo o sentido genealdgico do desenho
como o dispositivo primordial de representa¢io e exemplificagio:
marcas sobre uma superficie, lidas como inscri¢des graficas, como
figuras, como signos visuais de coisas que referem (mostram, indicam,
denotam).
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Detenhamo-nos agora na propria palavra «graficor. A etimologia
original do termo vem do grego graphikés (relativo a escrita: graphé),
mas o sentido primario, que deriva do verbo graphein, e que tem uma
origem mais longinqua, significa literalmente a ac¢io de «riscar;
arranhar; sulcar». Os primeiros sinais (ou graphos) foram sulcados
na madeira, no osso e na argila ou raspados na pedra, mas o termo
foi sendo conjuntamente assimilado para significar também outros
modos mais sofisticado de registar ideias, ndo apenas pelo desenho,
mas também pela palavra e pela notaciao ou kharakter, i.e., uma marca
(«caracter») grafada ou sulcada. Assim, o sentido altimo de grafar
aplica-se tanto ao acto de escrever como de fazer inscri¢des, marcas
ou figuras sobre uma superficie através de incisoes, tracos e sinais: de
gravar, para fixar, transmitir ou memorizar um significado. Esta ac¢ao,
que envolve a producio deliberada de marcas feitas necessariamente
pela relacdo coordenada da mao, dum gesto e dum instrumento, ou
seja, de um processo mental e fisico — de uma técnica — € algo que
também condiciona o entendimento associado a um fazer dinamico
implicado no acto de grafar/gravar ou desenhar. Nio deixa de ser
sintomatico que o grafico, sendo uma das caracteristicas ou propriedades
mais evocadas no desenho, tenha tido uma origem comum na escrita.
Os primeiros sistemas de linguagem escrita tiveram efectivamente a sua
origem primeiro em pictogramas, depois em ideogramas — baseados
em desenhos que foram lentamente evoluindo para sistemas mistos de
sinais cada vez mais esquematizados — e codificados em logogramas,
acabando por se instaurar em caracteres de uma linguagem escrita(*).
Os sinais que comecaram a ser escritos ou desenhados nos pugilares,
pequenas tabuletas de madeira cobertas de cera, eram riscados com

(*") Veja-se Coulmas (1991), a proposito da passagem de sinais iconicos a sim-
bolicos, e Robinson (1995/2020) sobre as proto escritas, rébus, hierdglifos e a
origem dos primeiros caracteres e alfabetos. A causa da passagem da representagio
a notacio prende-se sobretudo com necessidades de gravacio da memoria, para
repeticdo e transmissdo na comunicagao de ideias e significados. Numa acessao
mais ampla, que recuperamos de Goodman, sistemas autogrdficos necessitaram de
ser complementados com sistermas alograficos, nio sé para afastar a ambiguidade,
mas também para contornar as limitacdes na transitoriedade do tempo e dos
individuos envolvidos na producio de obras ou mensagens, permitindo manter a
identidade das mesmas (cf. LA: pp. 121, 128, 148).
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uma ponta ou estilete, um instrumento chamado grapheion, termo que
foi substituido pelo latino stylus, que, curiosamente, desviou o seu
sentido semantico para fazer referéncia ao estilo de um autor, ou seja,
nio s6 a forma pessoal de escrever ou desenhar, mas também ao seu
cunho autografico. Donde, os termos grafismo, grafia ou grafico desde
logo implicam caracteristicas e propriedades que se relacionam com
o desenho, com o acto de desenhar e com o desenhado: (1) por um lado,
com o modo, a maneira, a aparéncia, a forma como essas inscricoes,
marcas ou figuras sdo apresentadas visualmente, relacionando-se com
a ac¢io instauradora ou a qualidade de dar forma; com o mostrar,
evidenciando portanto as qualidades graficas que o proprio exemplifica;
(11) por outro, com o cunho pessoal, singular, directo que caracteriza
a manifestacdo dessa ac¢do, ou seja, com a marca da mio, a caligrafia
do gesto, a distin¢do do rasto; o estilo ou, se quisermos, a assinatura
ou o vestigio Ginico dessa ac¢do; a traga identitaria ou autoral; e dai a
sua equivaléncia com o trago; (ii1) por outro lado ainda, refira-se que
o termo «grafico» é por vezes empregado como adjectivo ou sinbnimo
de uma representa¢ao com um contetido muito descritivo, remetendo
para um tipo de figuracio bastante vivida ou explicita, com imagens
cruas ou realistas. O grafico implicard, portanto, no¢des como figura,
representacao ou imagem veridica.

Consideremos, por fim, a origem lendaria do desenho, numa das
suas versOes narrada por Plinio, na histéria efabulada sobre a jovem
Dibutades que descobre na sombra do seu amado a figura que fixari a
sua presenca; que o (re)presentara, através de uma linha de contorno que
desenha o seu perfil(*'). A historia é muito sugestiva pois, na realidade,
neste mito estio subentendidas varias invencdes: a do dispositivo — o
sistema de projeccio, concebido pela luz, sombra projectada e posi-
cionamento dos intervenientes, que permite a circunscri¢ao do perfil;
a da figura — materializada pela marca¢ao da sombra, convertendo-se
em «caracter» grafico; a da representagio — a denotagao do amado,

(*"Y Cf. Plinio, o Velho (63-79), Histéria Natural, Livro XXXV, Seccao 43. Na ver-
dade, a sec¢do é dedicada a descoberta da arte da modelagem, mas € frequente-
mente associada a invencio do desenho ou da pintura. Para uma abordagem mais
pormenorizada da iconografia e da relacio hermenéutica desta histéria com o
desenho, veja-se o nosso Marcelino (2012: 49-77).
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feita pela linha tracada a carvio; a do desenho — a presenca que fica do
signo, independente da sombra e do amado ausentes. Este signo, além
de representar o amado, apresenta-se enquanto desenho; como coisa
concreta que designa em diferentes dimensdes. Ele é signo icdnico,
porque ha uma semelhan¢a no perfil do rosto que coincide com a
da linha; € signo indicial, porque a linha transitou, fisicamente pelo
decalque, da matriz da sombra; mas, sobretudo, é signo simbdlico,
porque a linha ¢ uma abstraccio: nio existem linhas na natureza a
tornear as suas formas, ou a confinar um rosto fugidio, ou a delimitar
o fluxo de uma sombra; o que existe ¢ apenas uma marca riscada na
parede que, por uma invenc¢ao conveniente — uma convengao —, uma
tradu¢do subentendida feita através de linhas, manchas ou outros sinais
graficos (a linguagem do desenho) usamos como meio para significar
algo. Tal como nos primeiros desenhos pré-historicos, também aqui
(como de resto em qualquer representacao grafica) a concepg¢ao de um
sistema figural, seja por correlacoes de similaridades selectivas, seja por
correspondéncias fisicas, seja por mera estipula¢io codificada, instaura
uma qualidade denotativa ou exemplificativa nas marcas, quando estas
sao traduzidas em, e lidas como, figuras. Todas estas dimensdes do
desenho, que se assumem afinal como elementos fundacionais que se
podem projectar em todo o universo das imagens e numa linguagem
visual, sublinham a prevaléncia da sua natureza simbolica.

7. Sintomas do grafico

Observados os aspectos mais proeminentes da linguagem ou da
simbolizacido grafica e da revisao retrospectiva que fizemos a proposito
das propostas de Goodman, estamos finalmente em condi¢des de tentar
responder a questio «quando ha desenho?», ou seja, tentar adiantar
quais as «caracteristicas distintivas ou indicadoras da simboliza¢io» (**)
que constituem as pistas para identificar quando uma imagem funciona
como desenho, através da hipotese de cinco sintomas do grafico.

(**) WW, p. 67: parafraseio Goodman para seguir a sua estratégia argumentativa
a proposito dos sintomas do estético, adaptada aqui a caracterizagido do desenho.

201



(1)

QUANDO HA ARTE!

O analogico — sendo o desenho uma imagem, entdo a sua
linguagem ¢ analdgica. A linguagem ou simboliza¢io grafica
funciona num sistema com densidade sintactica, pelo que,
quando lemos e interpretamos um desenho, «as diferencas mais
finas em certos aspectos constituem diferencas entre simbolos»
(WIW: 67-68). A complexidade, o pormenor, a indeterminacio
ou a saturacdo das marcas requer sensitividade, atencio e
susceptibilidade para a sua leitura e implicam ambiguidade,
abertura e riqueza semantica.

O autografico — sendo o desenho analdgico, entio a produgio
da marca grafica tem uma qualidade singular e irrepetivel,
na qual a simboliza¢ido assenta; essa qualidade tem impli-
cagoes importantes para a identidade do desenho. Por um
lado, depende de uma ac¢io, de um gesto, de uma «mio»
que condiciona a individualidade constituinte da marca. Por
outro, essa qualidade distintiva pode exemplificar um estilo ou
uma certa assinatura, ou seja, o reconhecimento de «tracos do
funcionamento simbolico de uma obra que sao caracteristicos de
autor, periodo, local ou escola» (WTV: p. 35). Adicionalmente,
a qualidade autografica também se relaciona com outra carac-
teristica fundamental que usualmente é apontada ao desenho:
na sua esséncia, o desenho nio necessita de instrumentos, meios
ou recursos muito sofisticados para a sua produg¢ao; a realizacio
de um desenho envolve um processo simples, econémico,
democratico e transversal. Estes atributos sio evidenciados
pelo facto de ser um meio de expressao directo de produgio
de marcas autografas; o pensamento visual é transmitido de
modo imediato, através de um gesto ou ac¢iao que o traduz
de forma sensitiva e transparente em sinais marcados sobre
uma superficie.

A representagdo — existe no desenho uma pulsio ou vocagao
primordial para a representacdo; para a instauracao de sistemas
de signos que, por figura¢ao grafica, denotam os objectos que
referem. Provavelmente, a origem da representacio por imagens
reside neste dispositivo simbolico da criagao de figuras por
inscrigoes graficas. O eco dessa vocag¢do primordial e prioritaria
¢ particularmente evidente no desenho.
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(4) A exemplificagio — o mesmo sistema de signos ou linguagem
grafica também instaura figuras que exemplificam, ou seja, que
funcionam como instancias ou amostras de propriedades ou
qualidades que literalmente possuem e que sobre elas chamam a
atencio, pela sua apresentacdo grafica, ou que metaforicamente
as refiram, pela expressio grafica que exibem. No desenho do
dominio artistico, a expressao envolve caracteristicas largamente
relacionadas com a densidade e satura¢io do meio analogico,
bem como com a qualidade distintiva da marca autografica.

(5) A projectagio — uma das caracteristicas mais reconhecidas no
desenho ¢ a sua funcio de projecto, de intensdo, de designio
(ou, se quisermos, de design), que implica a referéncia prospec-
tiva a objectos que niao existem. Por um lado, a projectacio
pressupOe a ideia de que poderio ser construidas ou materia-
lizadas coisas, objectos ou mesmo outras imagens através de
esquicos, esquemas, diagramas, desenhos técnicos, esbocos
toscos ou artisticos, havendo transferéncia, projec¢io, transito
ou continuidade do desenho para essas coisas (dai falarmos
em imagens desenhadas, nio s6 no desenho propriamente
dito, mas também na pintura, na escultura, na arquitectura e,
na verdade, em todas as manifesta¢des possiveis de imagem).
Por outro, a projectagio implica a propria nogao de ideagao,
de invencio, de revela¢io, de imaginacio (cria¢io de novas
imagens), que ligam de forma muito directa o desenho a
manifestacio criativa de um pensamento visual(*).

(¥) O caracter projectual do desenho estd na origem do seu epiteto tradicional
de mie de todas as artes visuais (da pintura, da escultura e da arquitectura, men-
cionado ja nas primeiras referéncias em C. Cennini, L. Alberti ou G. Vasari).
Mas a par da sua funcio preparatdria para a producio de outras obras nas artes
visuais, que prevaleceu durante muito tempo, o desenho também se assumiu
sempre como arte autébnoma, desde o simples esboco ou esqui¢o ao desenho mais
acabado. Independentemente desta ambivaléncia, o desenho que se manifeste
como projectagdo revela-se numa continuidade transitiva, desde o registo dos dese-
nhos originais até as imagens manifestas noutros media ou noutros objectos ou
artefactos. Veja-se a este proposito «Drawing as Continuum» (Peterbriedge, 2010:
16-19). Sobre a nocio de imagens desenhadas veja-se o nosso Marcelino (2012:

35-36).
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Duas consideracdes devem ser referidas. Em primeiro lugar, estes
sintomas do grafico sio indicios para detectarmos a presenca de
modos de simbolizacio de «coisas que funcionam como desenhosy;
nao sao critérios para definir o que é definitivamente um desenho,
nem um guia para distinguir bons ou maus desenhos, e aplicam-se
indistintamente aos desenhos que ocorrem em todos os dominios:
arte, ciéncia, tecnologia, entretenimento ou mera pratica comum.
Em segundo lugar, se quisermos apenas considerar os desenhos da esfera
da arte, entdo teremos de cruza-los com os sintomas do estético propostos
por Goodman. Curiosamente, ha algumas relacdes de afinidade e
sobreposicao entre os sintomas do grafico e do estético: o analdgico
implica a densidade sintictica e semantica. O autografico, sendo uma
consequéncia do analdgico, também se pode relacionar com tragos
estilisticos caracteristicos do funcionamento simbolico do desenho de
um autor (individual ou colectivo), discerniveis pela exemplificacao
de determinadas propriedades graficas(**); e a representacdo, mas
sobretudo a exemplificagio no desenho, dependem em larga medida
da densidade e da saturacio sintactica, que implicam igualmente a
densidade semantica. Aparentemente, a projectagio (sendo um conceito
que nem sequer ¢ referido por Goodman) poderia ser o tinico sintoma
do grafico a nio ter uma relacio imediata com o estético. Mas se
atendermos com cuidado, a projectacio configura um caso especial
de representacdo e exemplificacio, na medida em que pode envolver a
referéncia a realidades construidas por projec¢io, por «antepresentacion,
pela representacao ficcional, pela invencio e criagdo de novas formas

(**) A associagio que aqui estabeleco entre as caracteristicas autograficas e as
estilisticas (mas que nio ¢é feita por Goodman) decorre dos aspectos que sio
constitutivos da expressio grafica e da densidade e saturagio inerentes aos dese-
nhos. O «estatuto do estilo», proposto por Goodman, consiste naqueles tracos
do funcionamento simboélico — assunto ou contetido (denotac¢io); expressio ou
modo (exemplificagio metaforica); e estrutura ou forma (exemplificacdo literal) —
que sdo caracteristicos das obras de um autor, periodo, local ou escola (cf. WIV:
23-40). Como ja defendemos, a exemplificacio esta implicada no desenho que
se manifesta no campo artistico, independentemente de este poder nio expres-
sar ou denotar nada, donde, neste dominio, parece-me que se pode estabelecer
uma relacio consequente entre propriedades formais ou estruturais estilisticas e a
natureza autografica do desenho.
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ou imagens(*). Neste sentido, tanto pode implicar a denota¢io de um
objecto possivel, de uma coisa por vir, de um plano, como também
a exibi¢ao de uma coisa imaginada, o esquema de um pensamento, a
demonstracio dum modelo ou a constru¢io de um objecto ou de um
mundo idealizado (quer ocorram em contextos estéticos ou para la
destes). A projectacdo € a caracteristica do desenho que se manifesta
pela criacio de novas figuras, i.e., na invencao de caracteres graficos
que denotam ou exemplificam; ou seja, no continuo exercicio de
recriagao de figuracoes.

8. Ser desenho

Chegados a este ponto devemos questionar: afinal de contas, o gue
¢ desenho? A variedade de tipologias e expressoes graficas do desenho
¢ tdo vasta que parece resistir a qualquer abordagem que tente unificar
ou delimitar o seu campo. E possivel que a formula de sintomas do
grafico que adiantamos se possa alargar a outros sintomas aqui nio
considerados, assim como reduzir os que aqui estio propostos, na
medida em que ha alguns que se implicam ou subentendem mutu-
amente. Ou que a designac¢dao dos conceitos que eles caracterizam
(seguindo o seu sentido goodmaniano) possa ser substituida por outros
termos equivalentes ou aplicados a caracteristicas co-extensiveis a estas.
Na verdade, estes cinco sintomas relacionam-se entre si de forma
intrincada; e posso adiantar que, sempre que nos defrontamos com
um desenho, ¢ muito improvavel considerar apenas um, excluindo

(**) Ainda que Goodman nio se refira concretamente ao termo «projecta¢io»
(que no caso do desenho pode ser entendido como algo relativo a manifestagao de
um estadio processual de uma cria¢do ou a projec¢iao de um pensamento visual), o
conceito esta implicado na sua referéncia ao papel (cognitivo) da invengdo (veja-se
a sec¢ao «Invention», em LA: 31-33): esta se¢do (que pode parecer desenquadrada
na sequéncia do seu livro), tem a meu ver um caracter de manifesto, que se
estende ao longo de LA e que continua depois em WIV. A invengio (ou de forma
mais especifica a projectagdo) ¢ matéria que estd subentendida no seu projecto
de investigacio sobre o funcionamento de todas as formas de simbolizacio na
construcio de mundos (nio apenas da arte) e no modo como estas contribuem
para a sua «criacao e compreensiao» (LA: p. 265).
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qualquer outro. A complexidade e ambiguidade das func¢des referenciais
imanentes ao desenho (e as imagens) desafiardo sempre as certezas de
alguma férmula de sintomas. Afinal de contas, se come¢amos por aceitar
que «um desenho é uma imagemv, temos de admitir que ha imagens
que nio sao desenhos, ha desenhos que nao sio artisticos, ha desenhos
que nao representam, ha desenhos que representam sem se parecer
com nada, ha desenhos que se parecem com algo sem serem realistas,
ha desenhos que nada expressam, ha desenhos que nao exemplificam,
ha desenhos que ndo sio analdgicos, ha marcas graficas que nao sao
autograficas e ha projectos que ndo sio desenhados.

A mencao a estas incertezas reconvoca os dilemas referidos logo na
introducio sobre as reconfiguracoes que o desenho assumiu hoje e que
persistem ainda como interrogacoes. Primeiro, a questao do digital e,
consequentemente, do alografico parece excluida ou niao ajustavel a
caracteriza¢ao que foi aqui proposta. Segundo, algumas manifestacoes
artisticas contemporaneas que se reclamam como desenho, mas que
expandem o seu campo para la dos seus limites tradicionais, parecem
escapar ou contrariar o quadro caracterizador dos sintomas do grafico.
Como pode haver linguagem grafica em coisas tao dispares como
numa instalacdo espacial, num happening, na matéria luminosa ou
na paisagem(*’)? As duas questdes referem problemas diferentes e
implicam respostas que, para 1a do que ja fo1 explanado anteriormente,
requereriam uma investiga¢ao mais profunda do que aquela que pode
ser dada aqui, mas tentaremos, a0 menos, indicar sumariamente as
pistas para esse desenvolvimento.

A questdo mais especifica do desenho (ou da imagem) digital
envolve um problema de linguagem e de tecnologia. Por um lado, a
discussdo sobre se sera possivel conceber um sistema digital (ou uma
linguagem notacional) para as imagens foi ja levantada e respondida
negativamente por Goodman. O argumento baseia-se na fundacio das

(**) Veja-se, por exemplo, casos destes em obras de artistas como Joélle
Tuerlinckx, James Turrell, Robert Smithson, Walter de Maria, Richard Long,
Dennis Oppenheim, Christo ou Anthony McCall, onde o desenho ¢é formal e
conceptualmente incorporado no seu trabalho de forma subliminar em diversas
dimensdes como pensamento, processo, ac¢io ou gesto; sobre estas perspectivas
contemporaneas do desenho, veja-se Pereira (2022).
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praticas instituidas da produg¢do e frui¢io de imagens que estabele-
cem a «autoriza¢ao» para as formas de simbolizagdo que ocorre das
1magens «legitimamente projectadas de uma classificacio préviar.
A «autoridade» desta pratica anterior condiciona e, em tltima instancia
determina, a leitura e a interpretacao de imagens de forma analogica
(mesmo que estas tenham sido convertidas ou produzidas digital-
mente) (). Um caso diferente, por outro lado, é aquele que se relaciona
com a questdo tecnologica da conversiao entre analogico e digital,
tratada por Goodman como um problema de tradugdo por processos de
supressao ou suplementacio(**). Todavia, os avancos tecnologicos da

(*) Veja-se LA: 194-198; e ainda, RP: 126-131. Contudo, como o proprio
Goodman admite, € possivel a ocorréncia de sistemas hibridos ou mistos, como
no caso dos desenhos em projectos de arquitectura, que combinam notag¢io e
representagdo, em diagramas e plantas, funcionando alograficamente como par-
tituras de edificios (cf. LA: 219-221). Mas ha outras situacdes curiosas possiveis.
Por exemplo, um enunciado escrito de um exercicio de geometria descritiva
(um sistema de representacio por dupla projec¢io ortogonal, com convencdes
estabelecidas que lhe garante «autoridade») funciona como uma partitura a partir
da qual as representagdes graficas correctamente executadas em cada desenho sao
«instancias genuinas» da representacdo que ¢ prescrita no enunciado. O sistema
¢ digital na primeira etapa (o enunciado € notacional ou linguistico e, portanto,
alografico), mas analoégico na segunda etapa (a execucdo grafica do desenho é
representacional e, portanto, autografica). De modo similar, noutro contexto,
a série de trabalhos Wall Drawings, produzida a partir dos finais da década de 60
do século xx pelo artista Sol Le Witt, apresentam-se em configuragdes graficas
abstractas concebidas a partir de diagramas que sdo «partituras» (digitais) com
instrucdes para as executar em desenhos sobre paredes. Trata-se de um sistema
singular, com a «autoridade» circunscrita a pratica artistica deste autor, com o
objectivo de eliminar qualquer marca autografica da expressao manual do autor/
/artista e reduzir o desenho a sua dimensiao puramente conceptual. A «pauta» do
desenho consiste numa folha certificada pelo proprio artista, com as indicagdes
precisas para a sua execuc¢do. Ou seja, um desenho que se pretende alografico,
como uma pe¢a que pode ser transmitida e replicada, ao ser correctamente riscada
por qualquer desenhador ou executante, funcionando como instancia da obra
definida pela partitura do diagrama.

(**) Curiosamente, neste contexto Goodman fala em processamento de mensagens
e ndo de imagens (LA: 164-170). Na passagem do analdgico para o digital ocorre
um processo de nivelamento com o registo parcial ou sincopado da informacio,
e na passagem do digital para o analégico ocorre um processo de adi¢io de infor-
macao por interpola¢io ou extrapolagio.
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automatiza¢ao digital actualizaram a possibilidade tedrica especulada
por Goodman (cf. LA, p. 198)(*). Essa automatiza¢io tem permitido
abrir processos inéditos nos modos de produg¢io e processamento das
imagens, introduzindo uma «reclassificacao» da pratica antecedente,
adicionando novos métodos criativos que se vieram a sedimentar
como pratica estabelecida (como sistema com «meios» e «autoridade»)
e que «licenciaram» a possibilidade da transformacio, reconversio
ou manipulacio da informagio grafica ou visual, mas sobretudo
a sua reproducido e transmissao, preservando a identidade das obras a
ponto de as reconfigurar enquanto «réplicas verdadeiras» da imagem
originalmente criada com os instrumentos deste media. Neste sentido
especifico, o desenho digital é, de facto, alografico(*").

A resposta a segunda questio — relativa aos casos de desenho
expandido, hibrido, intermedia, miscigenado, que desafia as fronteiras
entre disciplinas ou os limites das classificacdes estabelecidas para o seu
campo nas praticas artisticas contemporaneas — entronca directamente
com o problema de fundo deste texto, quando optamos por analisar
aquilo que € ontologico no desenho, revendo aquilo que o define a
luz da teoria simbdlica de Goodman. A tendéncia natural para fixar
qualquer definicio é a da compulsio para encontrar contra-exemplos
e argumentos que a refutem (ou de a blindar em defesa do contra-
ditério). No caso do desenho, as tentativas de o definir ao longo da
histéria da sua teoria e pratica, quer de forma positiva (o desenho ¢é
...), quer negativa (... o que o desenho nio ¢), esbarraram sempre em

(*") Convém distinguir aqui o principio tedrico do funcionamento dum «sistema
digital» e aquilo que se convencionou chamar «revolu¢io digital», consequéncia
das constantes evolu¢des da computagdo e instrumentacio tecnologica digital, e
da consequente «digitaliza¢ao» da vida e do mundo actual, que se implementou
também como pratica estabelecida da «historia de producio» de imagens.

(°") Para todos os efeitos, uma imagem contida num ficheiro digital funciona
como uma partitura, da qual as correctas execugOes através de impressdes numa
pagina ou de projec¢des num ecrd contam como instancias genuinas da mesma
obra. A caracteristica alografica do desenho digital é consequéncia da mudanca
de paradigma nas praticas que se tornaram estabelecidas na produc¢io deste tipo
de imagens, tornando irrelevante a «distin¢do entre original e copia» (cf. LA:
p. 113). Ha aqui uma diferenca substancial com o caso da gravura ou o caso simi-
lar de obras singulares ou multiplas, com uma ou duas etapas, que permanecem
autograficas.
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formula¢oes incompletas, inconclusivas, grandiloquentes, nio exclusivas
ou simplesmente de compromisso. O desenho tanto ¢ definido como
linha, mancha, tom, representacdo, expressao, figuracio, «coisa grafican,
«coisa mental» ou apenas como «trabalhos sobre papel»; se € certo que
o desenho é tudo isso, também o sao outras imagens, simbolos ou
obras de naturezas muito diversas. Muitas das abordagens procuraram
uma defini¢do centrada nesta ou naquela qualidade especifica do
desenho — material, essencial, mental —, mas até hoje nao encontrei
nenhuma que capte a caracteristica ou propriedade que constitui o
traco distintivo restrito, ou o denominador comum para o desenho.
Penso que o caracter aberto e ubiquo do desenho torna infrutifera a
tarefa de o fechar numa definicio em termos de condicOes necessarias
e suficientes. Mesmo a nossa tentativa de caracterizar o elemento
grafico por sintomas, como um dominio agregador do desenho,
concluiu que este ndo pode ser reduzido a um principio finito ou
unitario, precisamente porque o desenho nao tem uma delimitagdo que
lhe seja absolutamente exclusiva, mas muitas que se manifestam em
caracteristicas partilhaveis, relacionaveis ou sobreponiveis com outras
linguagens, sistemas, praticas, disciplinas, ciéncias, versdes ou mundos,
com funcionamentos simbodlicos muito diferenciados. Ainda assim,
julgo que a op¢io centrada na analise do funcionamento simbodlico
da linguagem grafica seja a abordagem mais prioritaria e, talvez, a
mais promissora para uma investigacao sobre o papel fundacional do
desenho na linguagem visual das imagens.

Se ser desenho ¢é ser simbolo, e se ser simbolo depende sempre de
um funcionamento referencial que é estabelecido num dado sistema
simbolico, entao um desenho (ou imagem) pode funcionar como tal
umas vezes e outras ndo. Tal como no exemplo da cadeira e da pedra,
se um desenho de Goya for usado para embrulhar salame, nio esta a
funcionar como imagem (ainda que lhe chamemos desenho). E se uma
cadeira vulgar for deslocada da sua funcio utilitaria habitual e incorporar
uma obra de arte como a de Kosuth, passa a ter um funcionamento
simbdlico e a ser lida também como imagem (ainda que continue
a ser uma cadeira)(°'). Assim, nada é intrinsecamente um simbolo

(") Sigo, como ¢é evidente, a argumentacio e os exemplos andlogos em «When
1s Art?» (WIV); ver também o inicio da sec¢do 2 deste texto. No meu exemplo,
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(ou uma imagem). E nada ¢é intrinsecamente um simbolo de determi-
nada espécie. Tal como a cadeira e o escadote, as letras que aparecem em
pinturas de Jasper Johns ou em desenhos de Ana Hatherly funcionam
sobretudo como imagem (e, mais especificamente, de modo grafico,
como desenho); de forma idéntica, se um texto exaltar propriedades
caligraficas ou tipograficas formalmente inventivas, além de simbolo
verbal, funciona igualmente como simbolo pictorico ou grafico. Por
outro lado, se uma série de desenhos dispostos de tal forma na parede
de um museu capturado por militares indicar cripticamente a posi¢ao
do inimigo, esses desenhos estdo a referir, ndo como simbolo grafico,
mas sim como simbolo notacional (cf. LA: p. 41). Nio se trata de um
relativismo arbitriario ou subjectivo, mas contextual ao sistema(*?).
Quando vejo a imagem de um cio numa nuvem, estou a projectar a
leitura habitual que faco do desenho de um cio (ou seja, a figura de
um ca0); a mediagao daquele objecto (ou o agenciamento daquela
experiéncia) converteu-se momentaneamente em artefacto significante
(em desenho). A relevancia da natureza fisica material ou da experiéncia
perceptiva da imagem, bem como de inten¢des ou de relagdes causais,
desvanecem-se e fundem-se na no¢ao de simbolo: «quase tudo pode
estar por quase tudo» (LA: p. 5). Funcionar como desenho (ou imagem)
nio depende da estrutura material ou das propriedades internas fisicas
de qualquer objecto, ou tampouco da experiéncia sensivel subjectiva
que lhe esta associada, mas do sistema simbdlico onde esse objecto
ou experiéncia se integram; depende sim da interpretacio que ocorre
quando «lemos o objecto» correctamente como imagem e como
desenho, em fun¢do de um contexto que ¢ intersubjectivo. Como
existem muitos sistemas simbolicos em contextos variados, por vezes
multiplos e complexos, que convocam funcionamentos muito distintos,

refiro-me a obra Uma e Trés Cadeiras, de Joseph Kosuth, de 1965. Incidentalmente,
nesta obra coexistem na mesma imagem diferentes objectos mediados por simbo-
los pictdricos, linguisticos e representacionais, que, como um todo, activam a sua
interpretacao enquanto simbolo estético.

(**) Uma vez adoptado um sistema (ou versio), o simbolo torna-se uma questio de
facto nesse sistema (ou mundo). Um argumento que decorre da sua posi¢ao cons-
trutivista de multiplos mundos (correctos e validos), feitos de «versdes-de-mundo»
e sistemas simbolicos. Sobre a questio da correc¢ido e validade epistemoldgica de
sistemas e versoes, veja-se Goodman (1996) e WIV.
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a mesma imagem pode funcionar de modos diversos. De igual forma, o
desenho pode transitar no tempo e no espaco, entre diferentes objectos
e acontecimentos, ou ser reconhecido de modos hibridos em dominios
nao habituais. Assim, as dificuldades anteriormente indicadas com a
amplitude de caracteristicas que as imagens podem assumir nio siao
explicaveis a luz de dicotomias sujeito/objecto, natural/artificial, mas
de acordo com a amplitude das fun¢des simbolicas que elas podem
veicular. O mesmo se aplica as imagens que sio desenhadas, sempre
que nelas se reconhe¢am sintomas do grafico(>).

Acreditamos que o estudo da variedade dos muitos sistemas simbo-
licos e dos seus modos de significa¢do nos fornece as bases para pensar
uma filosofia do desenho(°*) e para a caracterizag¢io das propriedades
mais relevantes envolvidas nos objectos graficos; para investigar os
termos e conceitos mais adequados as suas funcgdes referenciais; o léxico
e os predicados que os desenhos denotam ou pelos quais sao exemplo;
i.e., os muitos nomes do desenho (sejam eles substantivos, verbos
ou adjectivos). Esse estudo permite-nos, enfim, mapear e explicar
as multiplas ocorréncias da linguagem grafica, na pratica quotidiana,
na percep¢ao, na ciéncia e no complexo mundo da arte, mesmo nas
situacOes menos espectaveis ou mais inusitadas.

Se no fim deste périplo o leitor ficar com as expectativas esvaziadas
sobre uma resposta ao que afinal define o desenho, temos de aceitar
que essa € a consequéncia inevitavel de ter deslocado a busca estéril de
captar as propriedades exclusivas, fixas e permanentes daquilo que o
circunscreve, para indagar pelas propriedades partilhaveis, flutuantes
e contextuais daquilo que constitui o funcionamento simbélico do

(>*) Em suma, a simbolizacio pode ir e vir, e qualquer objecto pode funcionar
simbolicamente (de modos diferentes até) umas vezes e nio outras. E claro que
ha certas coisas que usualmente funcionam simbolicamente de forma mais per-
manente do que outras porque foram construidas, de acordo com uma pratica
estabelecida (de uma «autoridade»), para serem reconhecidas como artefactos
significantes de determinada espécie (imagens, palavras, musicas, etc.), razao pela
qual sio classificadas dessa forma (veja-se WI: 69-70). Reconhecer uma imagem
(ou um desenho) é subentender que ela simboliza (e a forma como o faz).

(>*) Enquanto ramo da filosofia da arte, mas também da filosofia da ciéncia, da
linguagem ou do conhecimento.
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desenho(*®). Na diferenca entre o que ¢é desenho e quando ha desenho,
reside a distancia que separa o ser ¢ o haver desenho.
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Este livro €, antes de mais, uma homenagem a pessoa e a obra filoséfica
de Maria do Carmo d’Orey, filésofa, artista e professora de Estética da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (FLUL). Os ensaios
deste volume dividido em trés partes — Arte e Realidade, Arte, Ima-
gem e Significado e ainda Exemplificagao e Expressdo — sao assinados
por pessoas de varias geracoes e contextos, unidas pela estética filos6-
fica e pelo simbolismo deste gesto de reconhecimento. A maior parte
dos artigos lida, portanto, com virios aspectos da Filosofia da Arte,
especialmente da filosofia de Nelson Goodman.

Carmo d’Orey tera dito certa vez que havia no jardim uma flor que
abria no dia do seu aniversario. Por essa razao, as suas sobrinhas pro-
curaram-na, precisamente no dia em que a tia completaria o nonagési-
mo aniversario, e descobriram uma planta de floracao nocturna, muito
provavelmente uma Epiphyllum oxypetalum, conhecida por multiplos
nomes comuns como «Rainha da Noite» ou «Flor da Lua». A capa des-
te livro exibe, por isso, a0 mesmo tempo um tributo pessoal e algo teo-
ricamente relevante. A moldura conceptual em torno da flor ilustra a
ideia de exemplificacdo: coisas diferentes que inesperadamente fun-
cionam como simbolos de qualidades comuns, tornando a metéfora
possivel. Entre a apresentag¢do desta homenagem e o desabrochar da
«Flor da Lua», assinalamos ndo apenas um aniversario, mas uma vida
humana singular.
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