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: NOTA DE ORGANIZACAO

Este volume, dedicado & obra e & personalidade de
Max Bense, compde-se de duas partes. A primeira é
constituida pela tradugdio do texto integral de Kleine
Aesthetik (Pequena Estética), de 1968, A segunda,
por uma Peguena Antologia Bensigna, recolhendo tex-
tos esparsos de Bense, que traduzi e publiquei em jor-
nais e revistas brasileiros, desde 1960, Esta segunda
parte d4 uma dimens3o prética e de aplicago a muitos
conceitos teéricos desenvolvidos na estética bensiana.
Além disto, documenta o interesse do fil6sofo alemio
pelas manifestagdes de vanguarda da cuitura brasileira.
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O organizador agradece a colaboragdo de todos os
que participaram do preparo deste volume, em especial
a de J. Guinsburg (na revisio geral) e a de Gita K.
Guinsburg (na revisio matemdtica). Registro & parte
merece também a colaboragiio de Alexandre Wollner,
ex-aluno de Max Bense na Escola Superior da Forma,
Ulm, que cedeu para este livio algumas de suas cria-
tivas composigSes fotogrificas, prestando, assim, a sua
homenagem pessoal a Bense. Cabe assinalar, finalmen-
te, as fotos de Marco Antonio A. Rezende, especiais
para esta edigdo.

Harorpo pe CAMPOS



UMBRAL PARA MAX BENSE

Harolde de Campos

“Enquanto com Max Bense eu ia
como que sua filosofia .
numeral, toda em esquadrias

do metal-lJuz dos meios-dias,
arquitetura s¢ fazia..."”

{Joio Casrai DE MELC NETO)

“"Energique et fougueux, doué d'une con-
tention, d'une densité (bensité) extréme,
il donne i:mprcsswn de la plus grande
force: rayonnante, mais tenue & rénes cour-
tes (maxima)."
(FRANCIS PONGE)
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1.

A estética de Max Bense vem sendo desenvolvida
desde 1954, pelo menos?, com a publicagio do pri-
meiro volume de sua obra quadripartite (Aesthetica I
— - Metaphysiche Beobachtungen am Schoenen, 1954;
Aesthetica II — Aesthetische Information, 1956; Aes-
thetica I — Aesthetik und Zivilisation, 1938; Adesthe-
tica IV — Theorie der aesthetischen Kommunikation —
Programmierung des Schoenen, 1960), hoje reunida em
um 36 tomo, sob o titulo geral Adesthetica (Baden-Ba-
den: Agis-Verlag, 1965), A esta obra se deve acres-
centar uma teoria geral e uma estética do texto (Theorie
der Texte, 1962).

O presente livro, cujo titulo original € Kleine
Aesthetik 2, ndo é, como se poderia imaginar, uma sin-
tese da obra anterior. E antes um desenvolvimento
relativamente auténomo dela, contendo-lhe as premis-
sas, porém elaborando e prolongando vérias de suas
linhas, com a indicacio (as vezes, apenas, o breve re-
gistro) de alguns dos principais problemas que Bense,
atualmeate, se propde.

Ja em 1959, quando abordei pela primeira vez a
nova estética bensiana, escrevi que se tratava de uma es-
tética “em progresso”, dindmica, suscetivel de constante
transformacg@o 3. E, realmente, estamos diante de uma
estética em permanente processo de completagio, que
nfo se pretende um sistema “concluso”, definitivo.
Nesse sentido, o autor nos adverte, no preficio ¢ na
introdugdo do presente livro, que sua estética pode
também ser caracterizada como *cientifica”, estando o
sen arcabougo tedrico sempre sujeito & corregdo do
experimento ¢ da pesquisa, E, ainda, uma reflexdo
voltada para o novo e o experimental no campo da
produgio artistica (do texto as artes pldsticas, ao de-
sign, & misica), o que também contribui para o seu

1 A Bibliografia de Bense, organizada por Elisabeth Walther (Max

Bense / Bibliographle, 1930 bis 1, Mal 1967), regisua numerosos tftulos
anteriores a 1954, que t@m interesse para & constituigio de sua estética.

2 Este lveo foi inclufdo, com algumas modificagSes, no volume
Einfuelirungen  dle  Informations-theoretische Aesthetik  (Hamburgo:
Rowohlt, 1969), que contém ainda uma Introdugio & teoria do texto,

3 "A Nova Estética de Max Bense”, estudo fncluldo em Menx-
linguagem (Petrépolis: Vozes, 1970).
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cariter programaticamente “aberto”, por vezes deli-
beradamente “tendercioso” (“tendéncia” e “‘experimen-
to” sdo, mesmo, para Bense, “as nicas categorias essen-~
ciais da criacio”, ¢ com esse lema ele dirigiz ¢ publi-
cou, de 1955 a 1960, coadjuvado por Elisabeth Walther,
uma revista, Augenblick).

Evidentemente que, pelo see proprio sentido diné-
mico e resolutamente experimental, esta estética ben-
siana se presta 4 controvérsia e ao debate, incita A
polémica. O que & salutar, quando sabemos que a
arte de nosso tempo, ela prépria, no que tem de mais
ousado, se coloca no horizonte do precirio, despre-
zando o conforto das formas fixas e a tutela serenfssima
do eterno.

Muitos pontos de contato tem a reflexdo bensiana
com outras manifestagdes do pensamento critico de
nosso tempo. J& assinalei, no mencionado trabalho
de 1959, o paralelo que pode ser tragado entre algu-
mas das idéias centrais de Max Bense e, por exemplo,
pontos de vista teéricos dos chamados formalistas rus-
sos, precursores do estraturalismo contemporineo,
Antes do que terem criado uma teoria acabada (“cién-
cia feita”), um método rigido, os formalistas preten-
diam simplesmente ter claborado um suporte tedrico
operacional, sensivel as cambifncias da prética. Para
eles, também, a obra de arte deveria ser encarada na
sua materialidade mesma. Quando Bense proclama
que sua estética ndo se ocupa do “belo”, mas da men-
suragdo de “estados estéticos” em “portadores mate-
riais”; quando manifesta que ela nio é “especulativa”
(no sentido kantiano, que concerne aos objetos inaces-
siveis a experiéncia), porém empirico-racional, obijeti-
vo-material; quando rejeita uma estética de tipo gus-
tativo-interpretativo [Gefallensaesthetik], permite o co-
tejo com posigGes daqueles pioneiros russos da mo-
derna critica literdria t. De fato, o fulcro de interesse
dos chamados formalistas era o produto em si mesmo,
nic a sua génese extraliteraria {biografico-ambiental,
psicolégica etc.). Procuravam explicar a fabricagdo
técnica da obra literdria, em lugar de incrementar uma

4 Cf. Victor Erlich, Russian Formallsm (Hala: Mouton, 1955);
Tzvetan Todorov, Théorle de la littérature (Parls: Seuil, 1965); Krys-

tyna Pomorska, Russian Formalist Theory and its Poetic Amblance (Haia:
Mouton, 1968),
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suposta mistica da criagdo. Assim, formularam uma
teoria da obra literdria como um produto verbal, cujo
material é a linguagem. Numa fase inicial, seu apro-
che foi eminentemente fénico, com uma correlata mi-
nimizagdo no que respeita ao tratamento de problemas
semAnticos, como ocorre, em dados momentos, na esté-
tica bensiana, quando ela privilegia a pura materialida-
de estatistica, o “estado cadgeno” dos produtos artis-
ticos (abordagem a seguir matizada, em Bense, com
a consideragéio do aspecto “‘semantema” dos fendmenos;
no caso dos formalistas, com o estudo da relagio dia-
Jética “som e sentido”™, que inspira, por exemplo, desde
suas primicias, a atividade de Roman Jakobson). Ei-
chenbaum, escrevendo em 1927 sobre a teoria do “mé-
todo formal”, adota como epigrafe a seguinte frase do
célebre botinico A.P. de Candolle: *“Le pire, & mon
avis, est celui qui représente la science comme faite”.
Sua concepgdo do método é uma concepgdo “imanente”.
Vale dizer, os formalistas se reservavam o direito de
refinar e modificar seu método sempre que encontras-
sem fen6menos irredutiveis as *leis” anteriormente
enunciadas. Eichenbaum denuncia a posi¢fio daqueles
(sobretudo os epigonos) que queriam converter o mé-
todo formal em algo dogmdtico, em um sistema infle-
xivel. “Em nosso trabalho cientifico” — refere — “‘va-
lorizamos a teoria unicamente como hipétese de tra-
balho, para ajudar-nos a descobrir ¢ a compreender os
fatos: procuramos determinar a regularidade dos fatos,
para usd-los, assim, como material de investigagdo,
(...) Postulamos principios concretos e aderimos a
eles enquanto o material o justifica. Se a matéria de-
manda o aperfeicoamento ou a mudanga dos principios,
nés o fazemos. Neste sentido, sentimo-nos bastante
livres em relagdo as nossas proprias teorias — tal como
a ciéncia o deve ser, na medida em que teoria ¢ con-
vicgdo sdo coisas diferentes, Nio existe ciéneia ja
pronta; a ciéncia vive ndo pela postulagio de verdades,
mas pela superagdo do erro.” Os formalistas admitiam
¢ mesmo acorogoavam a pluralidade metodolbgica,
desde que o cardter empirico e intrinseco do estudo
fosse preservado. Aspiravam assim 3 criagio de uma
“ciéncia literdria auténoma, a partir das propriedades
intrinsecas do material literdrio”, embora ndo reconhe-
cessem um método aprioristico e auto-suficiente.
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E verdade que os formalistas rejeitavam, igual-
mente, a idéia de construir teorias gerais e se afasta-
vam dos problemas estéticos, preferindo as questdes
de generalidades os problemas concretos postos pela
anglise da obra de arte. Este aspecto, porém, néo
deixa de apresentar certa ambigiiidade. Como repara
Todorov, essa recusa de premissas filos6ficas e gene-
ralizagdes metodolégicas nfo pode deixar de ser algo
surpreendente, quando parte de estudiosos que, embora
negando valor zuténomo a seu método, elaboraram na
realidade uma das mais bem travadas doutrinas meto-
dolégicas no campo da teoria da literatura. * Bense, por
seu turno, cogita simultaneamente de problemas gerais,
abstratos, e de questdes concretas {sua “estética gerati-
va” propde-se mesmo realizar produtos artisticos através
das técnicas de programagdo de computadores). Vol-
ta-se para a permanente verificagdo empirica e racional
de suas teorias, recusando-se 3 idéja de um sistema fe-
chado. Aspira, para sua estética, o status da ciéncia
e vé nela o corretivo para o “palavréric especulative”
da critica de arte e o “irracionalismo pedagdgico” das
academias (o0 que lembra os contundentes reparos de
Jakobson. a critica de arte e literatura de tipo causerie,
alimentada em truismos psicolégicos e num vago fun-
do filoséfico, infensa & precisfio da terminologia cien-
tifica). Embora preste tributo ao pensamento hege-
liano (como o demonstra a prépria epigrafe de aber-

5 Todorov tambfm ¢é hesitante no sew balango do contributo for-
malista. Em “A Heranga Metodolégica do Formalismo”, estudo publicado
em 1965, incluido em As Eswryturas Narrativas (Sfo Paulo: Perspectiva,
1969), escreve: “O grande mérito dos estudos formalistas € a profun-
dtdadc e a finura de suas andlises concretas, mas suas conclusdes tedricas
s3o muitas vezes mal fundadas ¢ contraditérias. Os priprios formalistas
sempre tiveram consciéncia dessa lacuna: nfo cessam de  repetir que
sua doutrina, estd em coastante elaboragio”. Na apresentagao de sua
antologia de textos formalistas Thdorie de la lttérature, cit, 1é.se:
“Percebe-se que o trabalho cientifico nio pode ser reduzido a seu re-
sultado final: sua verdadeira fecundidade reside na atividade pela qual
esse trabalho se atualiza, em suas contradigdes inerentes, seus impasses
meritérios, seus graus sucessivos. de claboragdo. Somente o pedagogo
exige um tratado que descreva um sistema acabado de férmulas per-
feitas; ndo o investigador que encontra nas aproximagdes de seu an-
tecessor um ponto de partida para seu percurso" Finalmente, em Te!
Quel n. 35, 1968 (“Formalistes e{ Futusistes”), Todorov reconhece: “O
que se aprecia particularmente, hoje, nos formalistas € serem eles os pre-
cursores (sendo os criadores) de uma ciéncia da literatura. A idéia da
ciéncia literiria nfo estava perfeitamente clara no caso dos formalistas:
eles nem sempre parecem livies da ilusfo de uma ciéncia das obras
literdrias (...) No entanto, em secus escritos principais, eles transcendem

sempre a obra individual cuja andlise serviu de ponto de partida, para
desembocar em problemas propriamente tedricos™.
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tura deste livro), a estética de Bense afasta-se da de
Hegel, na medida em que o filésofo das Vorlesungen
ueber Aesthetik representaria uma estética de tipo “in-
terpretativo”, que nega & arte um cariter objetivo, inde-
pendente, verificivel, em prol de um conceito de be-
leza [das Kunstschoene] apoiado em nogdes metafisicas
de “idéia” ¢ “ideal”, cujas manifestagdes se incluem no
deseavolvimento de um “espfrito universal” [Welrgeist]
e mesmo se subordinam a ele, no conjunto de todos os
tragos do mundo inteligivel, como, por exemplo, a
moral e a religido. Bense declara sua opgio por uma
estética de tipo galileano, reportando-se ds Considera-
zioni al Tasso de Galileo Galilei, onde o fisico seiscen-
tista teria desenvolvido pela primeira vez uma concep-
¢do cientifica da autonomia da realidade estética, como
algo independente do conhecimento teolégico, filosofico
ou moral. _Desta maneira, Bense distingue entre uma

estética tradicional, como “‘sistéma de _ultegzretac;ao y
de tipo hegeliano, ¢ uma estética moderna, como = Sis-

lema de pesquisa’ apto a verificacio de “estados este-
,ug_cLLou estetica de tipo galileano, como ele a classi-
fica ©,

Interessante, ainda, € notar que a atual semiologia
soviética, que ressurge sobre as cinzas do formalismo
das primeiras décadas do século, aproveitando-se da
reconsideragio da problemética do movimento propor-
cionada sobretudo pelo estruturalismo francés (sem es-
quecer o intermedifrio Circulo de Praga), apresenta
desenvolvimentos que tém, de novo, aspectos compa-
raveis aos abordados na obra bensiana, largamente ig-
norada, alids, nos trabalhos estruturalistas franceses ”.

6 Cf. Max Bense, “Zusammenfassende Grundlegung moderner Acs-
thetik", Aesthetica, cit; idem, Woerterbuch moderner Aesthetlk (inédito),
verbetes Galileo Galilei ¢ G)W.F. Hegel.

7 Um resumo das atividades de Bense e seu grupo aparece em
Jacques Legrand, “Max Bense et le groupe de Stuttgart”, Critigue,
julho 1965 (Pans' Minuit); Tel Quel n. 31, 1967 (Paris: Scull) estam-
pa um trabalho de Elisabeth Walther, *Caractéristiques sémantiques
dans Foeuvre de Francis Ponge”. Na bibliografia de “Recherches Sé-
miclogiques”, Communications. n. 4, 1964 (Paris: Scuil) s6 & registrado
um livrvo de Bense, Theorle der Texte. Entre os estudiosos ligados ou
proximos ao estruturalismo francds, menclonem-s¢ 1. Todorov, “Procé-
dés mathématiques dans les études littéralres”, Annales, n. 3, 1965 (Paris:
Armand Colin), uma recensio surpreendenl.cmcnte incomprecnsiva. u.
Eco, La struttura astente (Milio: Bompiani, 1968), obra onde sio
discutidas com receptividade algumas teses de Bense. Deixo de considerar
o caso de Abrakam Moles, por se tratar de pesquisader independente,-
cuja Théorie de Vinformaiion et lo perception esthétique (Paris: Flamma-
rion, 1938) €& rcgistrada pelo préprio Bense como tendo exercido influén
cia sobre o desenvolvimento das teorias do grupo de Stutrgart
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Assim Itri Lotman, em suas Ligdes de Poética Estru-
tural, publicadas pela Universidade de Tartu em 1964,
enfrenta questdes como, por exemplo: a utilizagdo de
termos mateméticos, da teoria des conjuntos, para a
descriciio das relagfes entre os elementos “textrais” (os
elementos artisticos realmente utilizados na obra) e os
elementos “extratextuais” face aos quais os primeiros
foram selecionados (“marcados™) artisticamente (as
conexdes textuais e extratextuais formam duas subclas-
ses cujo conjunto € uma classe universal); a possibili-
dade maquinal da produgio de textos e cs modelos ge-~
rativos de textos poéticos; a informagio artistica como
uma informacdo sobre a estrutura; a percepg¢do do
texto literdrio como luta entre o receptor e o leitor
em termos da teoria matemdtica dos jogos; o problema
da originalidade e da redundéncia: a “estética da iden-
tidade”, na qual a redundincia é valorizada artistica-
mente, por um lado, e a “estética da oposigio”, por
outro, onde o novo é o que imperta (veja-se, nesse sen-
tido, a dialética que Bense estabelece entre micro e ma-
croinovagio, entre originalidade e estilo, estados cad~
genos ¢ estados de ordem estrutural ou configurada;
veja-se, ainda, a concepgio bensiana de “criatividade
relativa”, ou seja, de uma “originalidade dependente
de repertério”, que pode explicar, em Lotman, a rela-
¢do de complementaridade do subconjunto textual/“poe-
sia” ¢ do subconjunto extratextual/“ndo-poesia” no
conjunto-universo — aqui, repertério - - de todas as
mensagens verbais “‘poéticas” e “nfo-poéticas” de uma
cultura) 8 Qutro representante dessa nova semiologia
russa, V. Ivanov, escrevendo sobre a aplicagfio dos mé-
todos exatos nos estudos literdrios, descreve a atividade
do escritor em termos que podem ser aproximados dos
empregados por Bense quando este se detém sobre a
“semiose gerativa da inovagAo” e encara o “estado es-
tético” como uma classe especial de informagdo resul-
tante de um processo heuristico, de selegfio experimen--
tal. Diz Ivanov: “Do ponto de vista lingiifstico, o
trabalho do escritor consiste na selegfio, dentre o ni-
mero total possivel de frases (ou textos mais vastos),
que transmitem um determinado conteiido, daquela

8 Reporto-me ao extrato do livio de Lotman, traduzido por Léon
Robel ¢ publicado em Change n. 6, 1970 (Paris: Seuil).

17




tinica frase que satisfaz a certos critérios estéticos” e,
E acrescenta que a avaliagdo combinatéria de todos os
textos lingiiisticos possiveis, dentre os quais & sele-
cionado o poeticamente necessdrio, torna a atividade
de um grande poeta, no decorrer de toda a sua obra, no
que toca aos problemas que este tem de solucionar,
assimildvel ao de um nimero imenso de méquinas cal-
culadoras, vale dizer, extremamente relevante (*dispen-
diosa”) do ponto de vistz matemdtico. Assim como
Bense se preocupa com a possibilidade da programagiio
de textos, com a antecipagio planejada de uma reali-
dade artificial futura suscetivel de perfazimento, Ivanov
também sustenta que o objetivo final da poética conti-
nua sendo a solugdo daqueles problemas que sdo im-
portantes também para a literatura moderna ou até
antecipam os seus desenvolvimentos, e afirma: *Por
isto, aguela unidade da teoria ¢ do experimento litera-
rio que caracterizou a poética estrutural na época de
seu surgimento serd a estrela diretriz também para o
pesquisador moderno”. £ a retomada da orientagio
pioneira do formalismo dos ancs 10 ¢ 20, quando Ro-
man Jakobson dedicava um dos seus primeiros tra-
balhos justamente ao estudo da obra controversa e
problemética do maior renovador da poesia russa deste
século, Vielimir Khiliébnikov. Alids, como registra Vic-
tor Erlich, o formalismo russo se distingue do “new
criticism” anglo-americano justamente por ter-se vol-
tado, o primeiro, para o novo em literatura ¢ arte, en-
quanto que o segundo se caracterizava pelo conservan-
tismo: “Para Jakobson e Chkl6vski a palavra de or-
dem era a inovagfo, enquanto para Tate ¢ Ransom,
a tradigio. Antiacadémicos ao extremo, os formalistas
russos teriam pouco a fazer com a tentativa de Ransom
de confinar a critica profissional entre os muros da Aca-
demia” . E a posigio que também assume hoje Ro-
land Barthes, quando considera que a semiGtica literi-
ria ndo tem por objetivo constituir um novo departa-
mento da ciéncia lingiiistica ou da critica literdria, mas,
sim, mudar, deslocar, a imagem que temos da lingiifs-
tica e da literatura, manifestando-se como uma ativi-
dade de contestagdo fundadora, que toma como um dos

9 Agradego a Boris Schnaiderman a informagio relativa ao estudo
de V. lvanov, publicado em Woprdsi Litieratirl n? 10, 1967, pp. 115-126,

10 Ob. cit. na nota 4, pp. 241-242,
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seus temas principais nfo o “texto legivel” (cldssico),
mas o “texto ilegivel” ou de ruptura, de Mallarmé para
diante 1, Max Bense, ja em 1956 (Rationalismus und
Sensibilitaet), advertia que a desconfianga contra o ex-
perimento, na esfera inteligivel, tinha raizes sociais,
exprimindo a desconfianca da classe, que n3o gosta de
ver em perigo seus distintivos, seus emblemas, sua hie-
rarquia, que interpreta a imutabilidade de sua linguagem
no sentido da estabilidade do seu mundo. E procla-
mava o seu interesse por aqueles actores “que conquis-
taram para o trabalho espiritual, criativo, dentro da
nossa civilizagfo, um sentido novo e prospectivo” 2.

2.

A estética de Max Bense, tal como formulada neste
livio, compreende trés ramos principais: a) estética
semidtica ou signica; b} estética numérica ou informa-
cional; c¢) estética gerativa, que é uma teoria matema-
tico-tecnoldgica da transformagfio de um repertério em
diretivas, destas em procedimentos e dos procedimen-
tos em realizacGes estéticas. Os dois primeiros ramos
sdo, primacialmente, analitico-descritivos e relevantes
para o objeto, referindo-se ao “estado estético” como
um “objeto artistico”. O terceiro, vale dizer, a “esté-
tica gerativa”, manipula apenas “meios”, sendo, por-
tanto, relevante para o material, servindo 3 sintese e
construgio deste. Fina!mente, Bense considera um
quarto ramo, a “estética ajnizadora”, relevante para o
interpretante, a qual se ocupa ndo da “medida” (da
mensuragdo estética do objeto), mas do “valor”. Este
iltimo ramo procede a uma verdadeira segunda selegdo,
tratando o *estado estético” dos objetos artisticos 3 ma-
neira de repertério de suas (destes) préprias possibi-
lidades; assim, renova, aceitando-as ou rejeitando-as, as
operagdes de sclegdo e combinagio de elementos; sub-

11 *“Lingnistique et Littérature”, Langages n? 12, 1968 (Paris: La-
rousse); S/Z (Paris: Seull, 1970). Ezemplos de estudos barthesianos
dedicados a obras problemditicas ou dadas por “ilegfveis” sio as anilises
de Mobile, de Michel Butor (lrad. brasikira em Critica e Verdade,

Sfio Paulo: Petspectiva, 1970) € Drame do Philippe Sollers (em Théorie
d’ensemble, Paris: Seuil, 196§).

12 Bense, ele préprio, é autor de textos experimentais. Mencionem-
se por exemplor Bestandiedle des Vorueber (1961), Entwurf einer Rhein-
landschaft (1962), Die Praeiisen Vergmiegen (i964), Die Zerstoerung
des Durstes durch Wasser (1967).
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mete-as a julgamento, portanto, considerando o objeto
artistico nfo como tal, mas como estado seletivo pas-
sivel de ser julgado (valorado) em fungfo das possibi-
lidades repertoriais virtuais que propde. Pois, segundo
Bense, toda criagdo (produgio de inovagfo) se deixa
decompor em criagSes parciais entre as quais se inter-
péem jufzos, atos de aceitagdo ou rejeigio. A medida
constantemente se comuta em valor, desenvolvendo-se ©
processo de produgdo artistica, dentro do esquema de
comunicagdo estética, como uma correlagio de duas
fases, a criativa e a judicante. Bense pensa, ainda, na
possibilidade de gquantificar o valor, de colocd-lo em
funcfio da medida, através de uma avaliagfo estatistica,
quanto possivel precisa, dos fatores de gosto ¢, assim,
do estabelecimento de um *vetor de gosto”. O valor
faz parte do sistema significativo do interpretante (di-
mensio pragmatica); para estatuir a conexdo funcional
“valor fun¢io da medida”, as indicagdes numéricas (ni-
meros de medida) da estética informacional convertemn-
-se em designagbes indiciais para o objeto (na refe-
réncia de objeto do signo), e o conjunto destas, na refe-
réncia de interpretante, d4 o valor.

O aspecto mais sedutor e aliciante da estética de
Bense estd, a meu ver, menos em seus ensaios de quan-
tificagdo da qualidade através da medida (embora estes
nio deixem de oferecer interesse e se enquadrem em
preocupacdes extremamente atuais), do que no seu
rico e sutil tratamento semidtico dos problemas, como a
exposico acima ji deixa entrever.

Realmente, o americano Charles Morris, em um
estudo de 1939, “Esthetics and the Theory of Signs”,
havia ja tratado o processo artistico como um processo
de signos. Todavia, embora derivando da obra ge-
nial de outro americano, Charles Sanders Peirce (1893-
1914), o trabalho de Morris representa uma redugdo e
uma simplificagio da complexa e sutil teoria semiética
deste dltimo. Na concepgio de Morris, por exemplo,
o “signo estético” é necessariamente um signo iconico
(ou seja, aquele que tem semelhanga com o objeto que
designa). Vale dizer, a concepglo morrisiana da arte
implica a idéia de imitagio do real ou, pelo menos, de
analogia com o real. E uma concepgdo nao muito di-
ferente da teoria da arte como “pensamento por ima-
gens”, contra a qual se insurgiram, por exemplo, os
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formalistas russos, no artigo-manifesto “Iskusstvo kak
priém” (A arte como procedimento), de 1917, fir-
mando por Chkl6évski. Se tivermos em vista a célebre
dicotomia jakobsoniana dos pélos da linguagem (“me-
tafora”/“metonimia™), concluiremos que a tese de Mor-
ris conduz & confinagdo da arte ao puro campo da
metdfora, o que ¢, evidentemente, absurdo. Em seu
livto de 1946, Signs, Language and Behavior, Morris
matiza um pouco a sua cohcepgdo anterior, escrevendo:
“Em meu artigo “Esthetics and the Theory of Sigus”
(...), tentei diferenciar o signo estético como um ava-
liador [appraisor] icOnico. A presente posigio é muais
genérica, uma vez que a abordagem das artes em ter-
mos do uso avaliativo [valuative] de signos nio requer
que os signos em arte sejam icOnicos ou signifiquem
em modo avaliador [appraisive mode]. Signos icOni-
cos avaliadores sdo, todavia, de grande importincia nas
artes, ¢ o artigo mencionado é ainda relevante para o
problema geral da arte considerada como fen6meno
signico”. E, em outro passo: *Nenhum signo §,
como tal, “estético”, e a tentativa de isolar as belas
artes através da separagfio de uma classe de signos esté-
ticos parece-me, agora, um erro” 3,

Bense, desde 1951, vem-se crescenfemente interes-
sando pela obra de Peirce**, Em 1965, em seu livro
Ungehorsam der ldeen, ele afirma: “Se buscarmos o
lugar filosofico onde a fungio fundadora da filosofia
como pressuposto da civilizagdo cientifica e tecnol6gica
de nossa época conquistou sua mais conseqiiente atitude
metodolégica e sua mais alta universalidade; nés o en-
contraremos na obra de Charles Sanders Peirce, o filé-
sofo ¢ matemético americano, que somente agora co-
mega a receber pleno reconhecimento” 5, Uma asser-
tiva que pode ser cotejada com a de Roman Jakobson,
quando o grande lingiliista russo-americano, num ensaio

13 Charles Morris, Signs, Language and Behavior (New York:
Prentice-Hall, 1950°), pp. 195 ¢ 274, Uma concepglio independents o
mesmo anterior da arte como “fato semiol6gico” encontra-se no estru-
turalista praguense Jan Mukafovaky, <que procede de Saussure ¢ da
sematologia de Buehler. Ct, "L'Art comme falt sémlologique’, Prague,
1934, republicado em Podtigus n? 3, 1970 (Paris: Seuil).

14 Cf, Elisabeth Walther, Charles Sanders Peirce, Die Festigung
fli;; Ueberzeugring (Krefeld und Baden-Baden; Agis Verlag, 1965), p.

15 .Max Bense, “Der Begriff der Philosophic”, Ungehorsam der
Ideen {Coldnia: Kiepenheuer & Witsch, 19662), p. 19.
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publicado também em 1965, declara: “Entre os pensa-
dores norte-americanos, o0 mais inventivo foi provavel-
mente Charles Sanders Peirce; tio grande foi que Uni-
versidade alguma lhe encontrou um cargo A altura” ¢,

No primeiro volume de sua Aesthetik, Bense ainda
analisa o processo signico da arte em termos tomados a
Charles Moiris, Mas o cardter icénico do signo esté-
tico é por ele confrontado com o problema da arte
abstrata e sem-objeto, o que lhe permite chegar a con-
clusGes que desbordam do marco imitativo-figurativo
que limita a concepgdo estética morrisiana. Morris
também distinguira entre designatum ¢ denotatum do
signo: batidas na parede de uma cela podem indicar
a presenca de um prisioneiro; os sons, no caso, sio por-
tadores de signos, caracterizam as batidas, que sio,
portanto, o designatum desses sons; ¢ preso eventual-
mente existente € o denotatum mediado pelo desigha-
tum dos sons. Considerando a fisica moderna, Bense
observa que a mecénica dos guanta nos impede, deatro
de certos limites, de tirar uma conclusio sobre a estrn-
tura real do dtomo. Esses limites sfio dados pelas “re-
lagGes imprecisas”, donde toda imagem do dtomo ser,
em si mesma, falsa. A linha espectral designa fre-
giiéncias, mas nfo denota ¢ itomo, sendo, portanto,
um signo real (Bense diria agora um indice) que tem
um designaturn distintivo, porém nido possni denota-
tum distintivo. Assim, também, a arte abstrata e sem-
-objeto lida com “meios” (cores e formas) redutiveis a
signos cuja fase de denotagdo é minimizada ou supri-
mida ¢ cujos designata sfo os proprios “meios” (cores
e formas) 7.

Cada vez mais, porém, as idéias originais de Peir-
ce ¢ sua complexa e diversificada classificagiio dos sig-
nos se¢ impéem & reflexdo de Bense, gragas também
ao trabalho paralelo de sua assistente, Elisabeth Wal-
ther, que, em 1961, escreveu uma andlise monogréfica

16 Roman Jakobson, “A procura da csséncia da linguagem™, trad.
brasileira, Lingélistica ¢ Comunicagio (Sio Paulo: Cultrix, 1969), p. 99.

17 Max Bense, Aesthetica 1 (Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt,
i954), pp. 51-55; Estétlca, trad. espanhola (Buenos Alres: Nueva Vi-
sién, 1957), pp. 4347, Em meu livio A Arte no Horlzonte do Provdvel
{830 Paulo: Perspectiva, 1969), tive a oportunidade de discutir, em tes-
mos bensianos, a objegio de Lévi-Strauss 3 arte ndo-figurativa como
desprovida de unidades de primeira articilagio. Ver, ainda sobre as
implicagBes estéticas nio apenas icnicas da teorla de Peirce, a tese
de doutoramento de T.A Schulz, Panorama der Aesthetik von C.S. Peirce
(Stuttgart; Technische Hochschule, 1961).
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da obra poética de Francis Ponge, na qual hé toda uma
secgdo dedicada ao exame das caracteristicas semidti-
cas dessa poesia, em termos peircianos. Na edigdo de
1965 de seu trabalho, apresentado inicialmente como
tese universitiria, K. Walther critica Charles Morris
por ter retido apenas poucos pontos da semi6tica peir-
ciana e, ainda, pelas manifestas propensdes behavioris-
ticas, que 'he afetam a interpretagio do legado de seu
compatriota **. E de fato, como o prépric Morris ad-
mite, a “genuina relagfo triddica envolvendo media-
¢fo”, que é central para a nog¢do peircizna de signo, ¢
reduzida na concepgio behaviorista a uma relagio dii-
dica “estimulo-resposta”, embora alguns desenvolvi-
mentos dessa teoria cheguem a reconhecer um terceiro
fator de “reforgo”, que poderia corresponder ao fator
de “mediagdo” em Peirce 22,

No presente livro, Bense procede a verdadeiras
operaghes de “tradug@o”, no sentido de refinar e eari-
quecer os esquemas semibticos através de sua reformu-
lagdo progressiva (porém ndo excludente do esquema
original) em termos de &lgebra dos conjuntos, teoria
do repertério, teoria da informagéio ¢ da comunicagio,
topologia, além de procurar dar ao problema um tra-
tamento ontol6gico ¢ epistemoldgico. Retoma assim,
a par dos desenvolvimentos que lhe permitem os esti-
gios posteriores de suas prdprias teorias (sobretudo re-
presentados, quanto as questdes da semidtica peirciana,
por Theorie der Texte, de 1962 ¢ Semiotik, de 1967),
algumas preocupages iniciais de sua estética, como a
referente ao modo da “correalidade”, que Bense intro-
duz, a partir da ontologia de Nicolai Hartmann ¢ do “cél-
culo modal” de Oskar Becker, como sendo o modo pré-
prio da obra de arte, Bense o define assim: “Modali-
dade ontoldgica, ao lado da copossibilidade e da cone-
cessidade. A correalidade designa o modo de ser de
uma realidade que € referida a uma outra, que tem uma
outra como pressuposto, como portadora. A correa-
lidade € o modo de ser da realidade estética, cujas for-
mas estdo ligadas & realidade fisica, que é sua porta-

r

dora. O ser do signo é sempre correal” . No pre-

18 Elisabeth Walther, Francis Ponge (Coldnia: Xiepenheur &
Witsch, 1965), p. 28. ge (

19 Ob, cit. na nota 13, p. 288.

20 Ob, cit. na nota 17, pp. 2932 (trad. espanhola . 25-27).
Woerterbuch cit. nota 6, verb¥te “Mitrealitact”. ' PP )
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sente livro, estas questdes sdo focalizadas nas secgbes
intituladas “Temadtica do Ser e Temdtica do Signo” e
“Conhecer e Identificar”. Nesta iltima Bense chega
ao seguinte esquema gradative da coastituicio do real,
no qual cada categoria subseqiiente pressupGe a ante-
rior, declinando a determinagdo, graduando-se a identi-
ficago e a fixagHo da realidade, &4 medida que se passa
da causalidade para a criatividade:

estados  fisicos I
SELBSTSEIN (dste:n'uign;gliﬁom) realizacio S:;ilc::_?:jtso)s
csliados seménticos (chi
determinagio realizagio co- igos
ANDERSSEIN média) mumeativa convencionais)
— particular e
est&adns estéticos L (portad
eterminagio realizagao portadores
MITSELN ( fraca) ¢ criativa scletivas)
— individual ~—

Na “tradugfo” da classificagio triddica dos signos
em termos de dlgebra dos conjuntos, Bense obtém re-
sultados bastante interessantes, como aqueles a que
chega Roman Jakobson, quando transpde os conceitos
lingitisticos em termos de teoria matemitica da comuni-
cagdo ¢ cibernética (Shannon e Wiener, Mac-
Kay, Colin Cherry, Meyer-Eppler etc,)?, Tratado o
repertério como o conjunto de elementos materiais ou
sinais, a “referéncia de objeto” do signo (o signo visto
em relagdo ao seu objeto), na qual Peirce situa a tri-
cotomia “icone”, “indice”, “simbolo”, pode ser rede-
finida com o auxilio da notagio para “intersecgio”,
“rezniao” e “conjunto vazio” (aqui, “exclusio™), ou
seja, respectivamente: /™\,\_/, ©. Assim, emergem
com nitidez as caracterfsticas peircianas do “icone®
como sendo o signo que tem pelo menos um trago em
comum com seu objeto (repertérios que se¢ interseccio-
nam); do “indice” como signo que tem uma relagio
real, causal, direta com seu objeto (repertdrios que se
retinem}); do “simbolo” como o signo que sé convencio-
nalmente representa seu cbjeto (repertdrios que se ex-
cluem). Isto também pode ser visto sob a forma de
esquemas topol6gicos de separabilidade, ou seja, com a

21 “Lingufstica ¢ Teoria da Comunicagfo™, ob. cit. na nota 16.
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notagio O E e —i . Bense ji havia
reproposto a dicotomia jakobsoniana “*metifora/meto-
nimia” com a férmula “analégico/digital™, extraida de
Mandelbrot, distinguindo assim entre uma linguagem
“analdgico-imitativa” (similaridade, metifora) e uma
linguagem ‘“digital-combinatoria” (contigiiidade, meto-
nimia). ** Isto lhe permitiu desenvolver uma teoria
do estilo cubista como estilo digital-combinatério e ana-
lisar, nesse sentido, os textos de Gertrude Stein e a
técnica escultérica de Lygia Clark. O objeto estético
é, em ambos os casos, um objeto variivel, cujos ele-
mentos, em principio, se prestariam sempre a uma
outra combinagiio, a um outro arranjo **. Por meio dos
novos aspectos que Bense agora enfoca, poderemos
ainda tornar mais sutis essas verificagBes analiticas,
introduzindo a nogfio de graduagio semidtica, tal como
aparece neste livro em *“Gradagdo e Degradagio dos
Signos”. Pelo esquema da dlgebra dos conjuntos e pelo
esquema topologizado, sabemos que apenas o simbolo
nio tem qualquer relagdo com seu objeto (a nio ser
aquela arbitrariamente estabelecida pelo interpretante).
Ji o icone e o indice se ligam ao objeto ou por “in-
tersecgdo” ou por “contigliidade” (reunido). Entfo
vemos que ¢ necessdrio recorrer a outros eixos bindrios,
como o faz com felicidade Eliseo Verdn, para distin-
guir entre fendmenos icOnicos de signo e fendmenos
indiciais de signo, dado que tanto uns como outros sio
do tipo “ndo-arbitrdrio” (vale dizer, para diferencii-los
ndo € pertinente a oposigéo “arbitririo/similar”, que, no
entanto, serve para separar a codificagfo “digitai”

“analdgica™)?*, Jakobson recorre 4 dicotomia “contigiii-
dade/similaridade” (a mesma que lhe inspira a bipolari-
zagdo “metonimia/ metafora”) para a disting#o entre in-
dice e icone. “A relagfio indicial entre signans e signatum
consiste em sua contigiiidade fatual, existencial. O dedo
indicador apontando para um objeto é um tipico indice”,
escreve. E continua: “A relagio icdnica entre signans e
signatum &, nos termos de Peirce, “uma simples comuni-

22 Max Bense, Theorie der Texte (Coldnia: Kiepenheuer & Witsch,
1962), pp. 84 e 132} Modelle (Stuttgart: Rot. n? 6, ed. do autor, 1960/61),
Ver Haroldo de Campos, “Estllistica Miramarina®, ob. ¢it. na aota 3,

23 Max Bense, “Theorie kubistischer Texte”, na obra coletiva Pour
?&aieb}i’enry Kahnweiler {(Stuttgart: Gerd Hatje Verlag, 1965), pp.

24 "Elisco Verén, “Os Cédigos da Agio”, Ideologia, Estriutura,
Comunigagde (530 Paulo: Cultrix, 1970), pp. [14-137.
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dade em alguma qualidade”, uma relativa similitude sen-
tida come tal pelo intérprete, ¢. g, uma pintura reconhe-
cida pelo espectador como uma paisagem”. No simbolo
nio existe uma “contigliidade fatual” (ou uma “simi-
litude fatual”) entre signans e sighatum, mas uma “con-
tigliidade imputada” (arbitriria, independente de qual-
quer conexdo fatual); donde a segunda dicotomia de
que se vale Jakobson para distinguir entre as trés espé-
cies sfgnicas em mira (icone, indice de um lado, sim-
bolo de outro): a dicotomia “fatual/imputado” 2®. Ve-
rén elabora 4 dicotomias: “substituigdo/contigiiidade”,
“continuidade/descontinuidade”, ‘“arbitrariedade/ndo-
-arbitrariedade”, “similaridade/nio-similaridade”. De
acordo com essas dicotomias, os sistemas de signos di-
gitais seriam codificados segundo regras baseadas em
substituicio, descontinuidade, arbitrariedade e ndo-simi-
laridade; os sistemas analdgicos, segundo regras basea-
das em substituigio, continuidade, ndo-arbitrariedade e
similaridade; os sistemas metonimicos, segundo regras
de contigiiidade, continuidade, ndo-arbitrariedade e nao-
similaridade. De certa maneira, como o prépric Ve-
rén. admite, seria possivel explicar por esses critérios
de distingdo a classificagfo triddica de Peirce: digital
corresponderia a simbolo, analdgico a fcone, metoni-
mico a indice. A semioticidade, como diz Bense, ¢ um
processo gradativo. O simbolo, na referéncia de ob-
jeto, tem o mais alto grau de semioticidade, o mais alto
grau de liberdade criativa, pois sé6 por meio de um in-
terpretante é posto em relagdo arbitrdria com esse ob-
jeto (donde, também, o seu maximo grau de “separa-
bilidade” do objeto); em seguida vem o indice, cuja
genuina relagio com o objeto restringe a liberdade de
escolha do interpretante; finalmente, o icone, que entra
em uma relagdo de concordéncia pelo menos parcial
com o objeto, reduzindo ainda mais o arbitrio do inter-
pretante. Mas a iconicidade, a indicialidade e a sim-
bolicidade, em si mesmas, também admitem graus, que
implicam processos de selegio e abstragdo. Ademais,
como ainda refere Jakobson, “ndo se deve falar de trés
tipos de signos categorialmente distintos, mas antes de
uma diferente hierarquia atribuida a tipos de relagdo
que interagem entre signans ¢ signatum do signo dado,

25 TRoman Jakobson, “Language in relalion to other communication

systems™, na obea coletiva Linguaggl nella societd ¢ nella tecnica (Mil%o:
Ediziont di Comunitd, 1970), pp. 3-15.
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podendo-se observar, de fato, variedades de transicdo
como icones simbélicos, simbolos icénicos etc.” E
Verén, coincidindo com Bense neste pouto, repara:
“Ao longo do caminho que conduz ao dominio da abs-
tragiio, o signo torna-se progressivamente dissociado do
objeto de experiéncia e o primeiro comega a funcionar
efetivamente como um substituto do segundo”. Muni-
dos desse suporte tedrico, poderemos agora retotnar a
discussdo do cubismo como fendmeno signice de tipo
metonimico (Jakobson) ou digital-combinatério (Ben-
se). Em meu estudo sobre o estilo cubista das Me-
mdrias Sentimentals de Jodo Miramar, de QOswald de
Andrade, eu jd sentira este aspecto do problema, quan-
do escrevi que uma assung@o rigorosa da distingdo
bensiana entre estilo analgico-imitativo (icénico) e
digital-combinatério (simbélico) s6 poderia ocorrer no
caso co cubismo onde os pretextos figurativos sio redu-
zidos a um minimo, onde os signos praticamerte se
emancipam das coisas designadas. Isto ocorreria nas
composigbes de Mondrian, da fase de transigio entre
cubismo e neoplasticismo, de quer disse Michel Seuphor
que soube ler melhor nas obras de Braque e Picasso
do que os seus prdprios autores, levando as dltimas
conseqiiéncias 16gicas as ligdes destes Ultimos 2%, £
que, no cubismo de Braque ou Picasso, os elementos,
metonimicamente recombinados em novas relagGes de
contigiiidade, rdo deixam de ser também anal6gicos
(olhos, maos, cartas de baraiho, bojos de guitarrag
etc.), ou melhor, sfo indices (o indice, segundo Bense,
jéd pertence ao sistema do objeto por forca de uma
relagdo causal) que apontam como partes para o todo
de que provém (sdo, pois, residualmente iconicos, se
se quiser fazer de iconicidade um sindnimo de analogia
ou nfo-arbitrariedade)., Mondrian é, mesmo, um caso
exemplar: de uma composi¢io como “Arvores” (1912),
indicial-cubista, com os troncos e galhos reduzidos a
simples tragos gue se cruzam e entrecruzam, a uma
composigéo como “Mais ¢ Menos” (de 1917), onde s6
se reconhecem os digitos + e —, espacialmente dispostos
e recombinados, sem mais qualquer pretexto figurativo-
-analégico, passa a distdncia semi6tica que vai do sinal
fisico (de sen indice ro piano signico) A abstragho
simbélica. Casa-se com esta a observagio de Max

26 Cf. “Estilistica Miramarina”, ob. cit. na nota 3, pp. 89-91.
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Bense na seccio “Ordem e Determinagdo” do presente
livro: “Constitui trago caracteristico da moderna pro-
dugdo artistica reprimir a mediagio seméntica e fixar
o estético como oposto do fisico” (Bense menciona co-
mo exemplo a pintura nio-objetiva de Kandinsky e a
miusica eletrénico-estocdstica).

Também serd oportuno examinar aqui a maneira
como Bense situa o problema da linguagem verbal no
quadro de sua estética semibtica. Para Bense, entre
o mundo e a consciéncia intervém sempre os signos
como “mejos”. A linguagem verbal é o mais reconhe-
cido e efetivo medium dessa mediacdo. Porém nio &
cla o mais elementar, imediato e geral. Este deve ser
visto, antes, como um sistema de signos, entendido como
um sistema conscientizado de sinais que partem do mun-
do. Nossas linguas nfo sfo extraidas diretamente dos
objetos do mundo, mas sio mediadas através de ca-
madas de sinais ¢ camadas de signos. Bense, portanto,
vé os sistemas lingiifsticos como ulteriores mediagdes
entre mundo e consciéncia, que tém na sua base esque-
mas semidticos. O mundo exterior é a suma totaliza-
dora de todos os processos sinaléticos. O sinal ¢, assim,
uma unidade de “comunicagfo exterior”, um “objeto-
-evento vivo” que se converte em “objeto-evento morto”
(signo selecionado). Os sinais sdo substratos fisicos
dos objetos do mundo, enquanto que os signos sdo
substratos fenomenais da consciéncia, Os sistemas se-
midticos tragam, segundo Bense, o dmbito primeiro da
mediagio. Os significados [Bedeutungen] ou sistemas
semdénticos ndo sfo tirados imediatamente dos objetos
do mundo, porém mediados através de esquemas semid-
ticos determinados por classes de sinais, Uma tal con-
cepgdo que, evidentemente, comporta discussdo, tem,
desde lego, um mérito. O modelo bensiano nfo é o
modelo simplista do reflexo (relagdo direta signo/ob-
jeto real; sigpificado entendido como reflexo do objeto
real), mas leva em conta “as media¢des mais com-
plexas que ligam uma estrutura signica &s condigGes
reais as quais responde” *’. H4, no pensamento de
Bense, ao lado das teorias peircianas, também um in-
fluxo de Husserl, o que fica evidente quando, no pre-

27 Expressio de Umberto Eco ao discutir a teorla do reflexo em

“Lezioni ¢ Contraddizioni della Semiotica Sovietica”, 7 Sistemni di Segni
e lo Strutturalismo Sovietico (Milic: Bompiani, 1969).
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ficio, Bense assevera que sua estética “material” nfo
descura, todavia, dos problemas “intencionais”. E uma
das suas preocupagdes, que pode ser rastreada no co-
mego (“Introdugdo™) e no fim (“Temdtica Sujeito-
-Objete”) desta Pequena Estética, é a fixagfo da relagio
sujeito-objeto nd3o como uma relagdio opositiva mas
como uma correlagio que lida com “categorias de
interpretagdo” e ndc com “categorias de ser”. Bense
assinala, em Theorie der Texte, a propésito dos concei-
tos de intuigfio e intencionalidade em Husserl, que entre
o significado [Bedeutung)] intencional e a informagio
estatistica existe uma relagdo de compiementaridade re-
ciproca € que a inovagdo determina a informagdo na
mesma medida em que a inteigdo determina a intencio-
nalidade 2¢. Husserl distingue entre “expressdo” [Aus-
druck] e “indice” ou “sinal” [Anzeichen}. Como repa-
ra Andrea Bonomi, “0 conceito de sinal parece aqui
compreender, entre outras coisas, a area ocupada em
Peirce pelos conceitos de indice e de icone”. #* O “indi-
ce” ou “sinal” husserliano é destituido de Bedeutung,
de intengdo significante (ou de vouloir-dire, como traduz
Derrida) *. A “expressio” -— € ainda Derrida quem
explica — estd ligada em principio ao discurso falado,
é um signo puramente lingtifstico, embora esse discurso
possua também uma camada “indicativa” ou “indicial”;
Bedeutung € o contelido de sentido ideal da “expressdo”
verbal. Na percepcio existe uma camada pré-expressi-
va do vivido e de sentido que pode sempre receber
expressio € Bedeuwtung. A diferenca entre “indice” ¢
“expressdo” parece a Derrida mais funcional do que
substancial; trata-se de relagGes significantes, um sb e
mesmo fendmeno podendo ser apreendido como expres-
sdo ou como indice, como signo discursivo ou ndo-dis-
cursivo, desde que animado ou nio por um “vivido in-
tencional”. [Estas duas fungSes podem-se entrelagar,
se imbricar na mesma significagio (o signo discursivo,
e conseqilentemente o vouloir-dire, esti sempre imbri-
cado, colhido num sistema indicativo). Retomemos,

28 Max Bense, Theorie der Texte, ob. cit. na nota 22, pp. 31.32.
Ver também Wolfgang Patzschke, Die Beziehung zwischen Information

und Intentionalitaet, tese de doutoramento (Stultgart: Technische Hochs-
chule, 1960).

29 Andrea Bonomi, “Sul problema del linguaggio in Husserl”, A
Aut n? 118, 1970 (Mlldp: Lampugnani Nigri).

30 Jacques Derrida, La Veix et le Phénoméne (Paris: Presses Uni-
versitaires de France, 1967).
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agora, as consideragGes de Bonomi. Q que é essencial
4 “expressdo” ¢ a presenga de uma especifica intengdo
significante., Este ato tem por tarefa “reestruturar, na
peculiaridade da esfera lingiifstica, os conteiidos extra-
lingitisticos provenientes da percepgdo exterma, da
apreensdo dos estados psiquicos ete.,” Trata-se de um
ato de mediagio. E este ato que constitui ¢ confere o
significado [Bedeutung]. Tanto Husserl como Saussu-
re, continua Bonomi, se encaminham no sentido da au-
tonomia da esfera lingiiistica, individuando uma estru-
tura categorial abstrata que subtende as manifestagfes
singulares de fala [parole] e que, 4 maneira de ossatura
permanente, permite a correlagio de significante ¢ sig-
nificado por cima de todas as suas possiveis flutua-
gbes. Do exposto, pode-se concluir que, em ambos os
casos, estamos diante de um modelo a trés termos,
compreendendo sempre uma esfera de mediagio (“in-
tengio significante” em Husserl; langue, em Saussure;
em ambos os casos, o modelo é a linguagem verbal).
Em Bense, temos de novo um modelo triddico, porém
de natureza semiética: o “4dmbito de mediagdo™ é
constituido pelos sistemas semidticos e n#o pela lingua-
gem verbal, que ji é uma, por.assim dizer, “mediagio
segunda”., Esta concepg¢do, suscetivel de controvérsia
que o seja, oferece, nio obstante, ainda um outro
aspecto interessante. Ver o sistema lingiiistico como
uma extensdo de um esquema semidtico de base impli-
ca a rejeicdo daquilo que Ferrucio Rossi-Landi chama
de “falicia separatistica”, “glotocéntrica”, ou seja, do
entendimento segundo o qual se deve dar a lingunagem
verbal um privilégio sobre a semidtica (quando a se-
miologia, propriamente dita, que trata dos sistemas de
signos especificamente literdrios, das obras de arte ver-
bal, & apenas uma provincia da semidtica, ¢ ndo o
contririo). 3 Prosseguindo na discussdo lingiiistica das
questfes levantadas por Bense, pode-se observar, por
outro dngulo de enfoque, que o significante (Saussure)
ou signans (Jakobson via Sto. Agostinho), a face sen-
sivel ou material do signo, teria algo a ver com o

31 Derri¢a, ob. cit., pp. 30-51, nota 1, discwte as posigdes de
Husserl ¢ de Saussure, para concluir: *Poder-se-ia colocar a questio da
equivaléncia significantefexpressio, significado/Bedeusung, s¢ a  estru-
twra bedeuten/Bedeutung/eentidolobjeto nio fosse mulle mais complexa
em Husserl do que em Saussure.

32 Ferrucio Rossi-Landi, “Semiotica™, Ideologie an? 12, 1970 (Roma:
Ed. Ideologie).
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“sinal” como unidade fisico-energética de “comunica-
¢io exterior”, ou, pelo menos, com o que Bense entende
por “sinal conscientizado”. Mas o sinal poderia tam-
bém, e com mais propriedade até, designar a realidade
extralingiifstica. O mundo exterior como suma totali-
zadora de todos os processos sinaléticos seria, entdo,
a “matéria” amorfa, “inacessivel i consciéncia”, ainda
nio objeto da andlise lingiiistica, de que fala Hjelmsiev
em sua glossemitica. Quando os sinais fisico-energéti~
cos sfo “conscientizados” e constituem, assim, sistemas
de signos, temos, entdo, a “matéria” erguida A condigio
lingiifstica de “substincia” pela consciéncia analitica, que
nela projeta uma forma como uma rede sobre uma
superficie indivisa subjacente 3%,

3.

Em *“Ordem e Determinagio”, Bense esboga uma
teoria do “caos”. Caos é o totalmente indeterminado,
que nio pode ser identificado nem fixado. Este con-
ceito provém do matematico Felix Hausdorff, que o
formulou sob o pseudénimo de Paul! Mongré, numa
obra de juventude, O caos em escolha césmica [Das
Chaos in kosmischer Auslese], publicada em 1898. E
significativo notar que, em 1897, Maliarmé estampava
na revista Cosmopolis seu poema constelar “Un Coup
de Dés”, cujo tema &, justamente, a possibilidade de
abolicdo do acaso, pelo menos no lance fugaz de um
poema que se forma como uma ordem, um “mimero”,
um “cOmputo total” no esteldrio. O que é indetermi-
'nado, como diz Bense via Hausdorff, tem que ser
transportado para um estado de determinagio, ainda
que fraca, para ser identificivel. O estudo deste pro-
blema é o objeto do que Bense chama “estética cos-
moldgica” *. Esta pode ser vista como uma segunda
fonte da ‘“‘estética informacional”. Elementos para a

33 Ci. Giulio C. Lepschy, La Linguistica Strutturale (Turim: Einau-
di, 1966), pp. 84-93; André Martinet, La Linguistigue — Guide Alpha.
bétique Denoel (Paris; Denoel, 1969). Rossi-Landi, com razio, insiste
em que se considere a semiose dialeticamente, como uma totalidade. Se
1omarmos, por exemplo, um vefculo signico fora da Semiose, nds o
degradarcmos 2 condicdo de mero objeto Ifsico (uma tabuleta na estrada
seri um mero pedago de madeira, uma palavra uma simples emiss3o
vocal).

34 Max Bense. *Kostnologische Acsthetik™, Aestherica, cit, pp.
284-290.
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sua elaboragio podem ser rastreados, segundo Bense,
na filosofia barroca e renascentista, no neoplatonismo e
no préprio Platdo, porém antes num sentido especula-
tivo (metafisico) do que metodicamente exato. Haus-
dorff j4 revelaria uma concepgdo antimetafisica, alicer-
¢ada num idealismo transcendente que se volta para as
ciéncias exatas. Para cle ¢é fundamental o “principio
da complementaridade”, segundo o qual “é pensivel
transcendentemente o que & imperceptivel empiricamen-
te’: “a realidade fisica regula o “que” [Was] e o “co-
mo” [Wie], a transcendente apenas o “se” [0b].” A
existentia potentialis é imparcial, sendo-lhe indiferente
“se o mundo se deixa ler empiricamente como um texto
pleno de sentido ou como um torvelinho de meras le-
tras”. Dai o seu segundo principio (“principio da es-
colha indireta™), de conformidade com o qual, devido
ao dispositivo seletor que chamamos consciéncia, so
entra em nosso horizonte o cdsmico, ou seja, a regula-
ridade do mundo empirico, e ndo os desvios dela, que
se manifestam nos cosmo-processos transcendentes (o
caos). Finalmente, o seu terceiro principio (“principio
do caso preeminente”), que vé a “determinagdo quali-
tativa do mundo empirico” qual uma parte ou secgdo
da “indeterminatividade, do dominio do acaso”. Bense
enconira nesses principios contribuigdes para a “esté-
tica estatistica”, na medida em que a correlagdo oposi-
tiva caos (transcendente) e cosmos (imanente) antecipa
a relagio entre repertdrio e informagdo. A nova “es-
tética cosmoldgica”, segundo Bense, vale-se de concei-
tos como, por exemplo, “entropia”, que provém da
termodindmica e da cibernética (Norbert Wiener), e
os amplia de modo a poderem descrever também esta-
dos ¢ processos ndo-fisicos. Aqui caberia referir a
leitura feita por Jean Hyppolite do “Un Coup de Dés”
de Mallarmé em termos de teoria da informacio 35.
“Em Mallarmé”, escreve Hyppolite, “a mensagem ¢é
um quase impossivel, um milagre que surge *do fundo
de um naufrigio” para desaparecer quase inevitavel-

35 Jean Hyppolite, “Le coup de¢ dés de Stéphanc Mallarmé et lo
message’, Les Etudes Philosophiques (Le Langage) n?® 4, 1958 (Paris:
Presses Universitaires de France), Em 14.8.60, publiquei uma tradugio
deste trabalho no Correio Paulistano (“Pigina Inveng¢io™), preceden-
deo de uma nota onde estabelecl as possivejs ligagdes entre as teses
de Hyppolite ¢ de Bense, Escrevi, entio, que o sintético poema de

E\dallarm& poderia ser ¢onsiderado o grande poema cosmolSgico de nosso
Empo.
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mente também, pois “um lance de dados jamais abolird
o acaso”. “A mensagem de Mallarmé € o gue os teo-
ricos modernos da informagio opSem & entropia. Num
sistema fechado a entropia sempre cresce, o sistema
tende para o acaso puro ou a homogeneidade de dis-
tribuigfio; pode somente dar-se que, numa zona singu-
lar, esse crescimento da entropia seja por um instante
evitado, que a ordem exista em lugar da desordem, o
original ¢ o imprevisivel em lugar de uma indiferente
monotonia”. E Hyppolite compara a possibilidade do
“demdnio de Maxwell”, estudada por Wiener, disposi-
tivo capaz de suspender por um certo lapso de tempo
a marcha necessdria para a entropia e a morte térmica,
com a hipétese do “ulterior deménio imemorial”, lega-
tdario dessa mensagem de excegdo no texto mallarmaico.
A microestética numeérica, na concepgdo de Bense, per-
mite estabelecer uma “fungdo de medida”, por meio
da qual o “estado estético” pode ser determinado atra-
vés de critérios tedrico-informacionais. O problema da
inovagio se pde tanto de um ponto de vista microes-
tético, guanto de um Angulo macroestético, ¢ Bense
detecta a dialética sutil que se estabelece entre ambos
esses tipos de inovagfdo. Assim, uma aglomeracio cad-
gena pode passar a uma ordenacio gestaltica, com acrés-
cimo de macroinovacio e perda conseqiiente de micro-
inovacdo (além de poderem ser reconhecidos estados
intermedidrios, de trinsito, que Bense chama “textu-
ras”). O labirinto, para Bense, é o caso-modelo de
um estado estético que oferece macroinovagio induzi-
da (planejada) ¢ inerente (casual) e que, sob o pris-
ma microestético, aparenta um “estado cadgeno” (mi-
croinovagio simulada) para o interpretante. O tema,
que tem uma rica tradiciio maneirista (no sentido de
Curtius ¢ Hocke), leva logo a pensar em J.L. Borges,
cujos textos realizam esta simulagdo labirintica em
nivel ficcional. E é ainda em Borges, em sua “Bi-
blioteca de Babel”, — repositdrio ideal, de todas as
cbras escritas e por escrever, gragas a uma. combina-
toria pré-dada e infinita & base das letras do alfabeto,
— que se continuard pensando, guando Bense nos di
a sua “explicagio do caos” em termos estritamente
tedrico-informacionais e estatisticos: “O estado cad-
geno de distribuigdo eqiiprovivel dos elementos con-
tém evidentemente um méximo de inovacio ou infor-
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magdo, uma vez que a partir dele quasiquer outros
estados estéticos (estruturais ou configurados) pode-
rio ser selecionados. Todo caos é uma fonte real,
um repertério real de possiveis inovagGes no sentido
de criagfes” %¢. Este problema pode ser visto ainda
de um ponto de vista semidtico e lingiifstico, Bense
sustenta que toda aplicago “semantema” (vale dizer,
semintica, na terminologia bensiana) de elementos ma-
terials ou signos na construgio de estados estéticos
reduz o seu montante de inovagfio, aumentando po-
rém a redundincia, a ordem, tornando-a mais visivel
¢ apta & percepgdo. E o que, por outras palavras,
registtram os novos semioticistas soviéticos I. Lotman
e A, M. Piatigbrski, quando distinguem entre “men-
sagem lingilistica global” (significativa no sentido da
comunicagdo habitual) e “mensagem textual” ou
“texto”, para afirmar o seguinte postulado: “E jus-
tamente o grau zero da mensagem lingtifstica global
que revela o alto grau de sua semioticidade enguanto
texto” 7. Finalmente, como coroldrio dessa sua teo-
ria do acaso, Bense, no capitulo gerativo de sua esté-
tica, admite a inclusio na programagiio de um dispo-
sitivo gerador de acaso [Zufallsgenerator]. Por meio
deste, o acaso se torna umn procedimento do progra-
ma, com a introdugo de séries de nimeros casuais,
como no jogo de dados ou na roleta, Simula-se, assim,
niio apenas a selegfo, mas também a decisdo intuitiva,
o subitineo. B o que, no campo da musica (e da
miusica de tipo instrumental, nfo eletrénica), imaginou
e realizou Pierre Boulez, compositor de linhagem mal-
larmaica, ao propor: “No nivel da colocagdo em jogo
das préprias estruturas, penso que se pode desde logo
absorver o acaso, instaurando uin certo automatismo de
relagdo entre diversos feixes de possibilidades estabe-

36 Aqui se poderia acenar ao paradoxo aparente entre duas con-
cepches diversas de entropia, que surge do confronto do trecho de
Hyppolite sobre o *“*acaso puro” como estado de distribuicio homogénea
¢ indiferente monotonia, com as reflexdes bensianas sobre o “estado
cadgeno', no sentido de méxima capacidade informativa, asseclado a
uma fonte de informago (que procede de Shannon ¢ Weaver). Para ﬁgs
de anilise estética, a consideragiio de dois tipos diferentes de inovacho
(macro e microinovagio) parece permitiv a superagio da dificuldade.
Ver nota a respeito da questio em “Montagem: Max Bense' na scgunda
parte deste volume.

37 L Lotman ¢ A.M. Platig6rski, “Le texte ¢l la fonction”, Se-
miotica, n® 2, 1969 (Haia: Mouton), p. 210.
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lecidos de antemdo” *. Evidentemente que, na geragéo
de estados estéticos (textuais, musicais ou gritfico-pic-
toricos) através de computadores, serio sempre mais
tascinantes, segundo me parece, aquelas possibilidades
{eventualmente suscetiveis de exploragio e desenvolvi-
mento} de produzir obras novas com relagdo ao in-
ventirio extante do mundo-de-arte jd adquirido, do que
aquefas ouiras, mais simplesmente homologatérias, de
reproduzir ou variar combinagdes estilisticas ji conhe-
cidas (uma nova sonata de Mozart, uma outra fuga de
Bach, um texto que poderia ter sido escrito por Kafka,
um Mondrian vicario).

4.

E tempo, agora, de passar ao derradeiro aspecto
da estética bensiana que eu gostaria de abordar neste
estudo. Trata~se da aplicagfo de métodos matemadticos
a andlise estética. A questiio se deixa dividir em duas
outras: uma diz respeito a formalizagio do préprio
discurso semidtico, outra & introduciio de métodos nu-
méricos (estatisticos, por exemplo) para a descrigiio
de fenémenos estéticos. Com relagio ao primeiro
desses tOpicos, cabe mencionar que este livro, ¢ tam-
bém a Aesthetica antes dele, embora zcusem a utili-
zagdo de elementos de algebra dos conjuntos, de topo-
logia e ainda de Jdgica moderna, ndo manifestam
pendor para uma axiomdtica hiperformalizada (“metas-
semiologia”, como a chama Umberto Eco), constituida
programaticamente de “signos vazios”, adaptados & des-
crigdo de todas as priticas semiéticas possiveis °, Bense

38 Pierre Boulez, “Aléa", Nouvelle Revue Frangaise n? 59, 1957
(Paris;: NRF} Ver Haroldo de Campos, A Arie no Hogizonte do
Provivel?, no livio de mesmo titulo, clt, pp. 1920,

319 Umberto Eco, “Linguaggl formalizzati, La struttura assente,
cit, pp. 400-40l. E o projeto de Julia Kristeva, por exemplo, gue
advoga uma relagdo frutuosa entre a semiologiz e 0s esquemas formais
a partir de uma compreensio intima das leis ¢ dos prin¢ipios dos sis-
temas materfticos, cuja transposigio possa fornecer o moedelo tedrico
para a explicagdo dos sistemas significantes na lingua natural, consi-
derando qualquer outra aplicagio a posteriori desses esquemas como
uma tecnizagfo secundiria, embora nio destitufda de interesse (Semio-
tica n? 2, cit, pp. 203<204), Kristeva procura realizar esse projeto
sobretudo em “Pour une sémiologie des paragrammes”, Tel Quel n?
29, 1967 (Paris: Seuil), estudo que Umberto Ec¢o encara com reservas
\ nele ndo nos parece que a formalizagdo exasperada do discurso poé-
tico dé resuitados satisfatérios”) e gue foi objeto de uma severa con-
testaglo em nivel matemiticd por Jacgues Roubaud e Pierre Lusson,
Action Poétique n® 41-42, 1969 (Patis: P. J. Oswald Editeur), pp.
56-68. Nio cobstante isto, ¢ & parte seu aparato maiemitico e ldgico
que, no caso, mesmo sem ¢ endosso da autora, pode ser visto como
uma simples “tecnizacfio secundéria®, o estudo de Xristeva parece-me
rico de observages criativas e ousadamente instigadoras.
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retém o discurso verbal normal como metalinguagem e,
apenas, langa mio de recursos de notagdo formalizada
para obter, aqui ¢ ali, descrigdes mais precisas dos fe-
némenos que enfoca e para certos efeitos operatérios.
J4 no que tange aos métodos numéricos ou de quanti-
ficagio propriamente ditos, Bense dedica a eles uma
larga parte de sua estética, estando sob seu signo, por
exemplo, o capitulo gerativo deste livro, que diz res-
peito a programagdo de computadores para a produgio
de estados estéticos. Também neste segundo caso, tra-
ta-se de uma 4rea de grande momento nos estudos
lingitisticos, criticos e semidticos. Podemos remontar,
mais uma vez, ao formalismo russo, aos trabalhos pio-
neires de Boris Tomachévski sobre estatistica métrica
do verso russo baseados nas chamadas “cadeias de
Markov”, trabalhos cuja importincia é encarecida por
Roman Jakobson ¢ que encontram hoje sua seqiiéncia
natural nas investigagGes ritmico-estatisticas do ciberne-
ticista Kolmogorov e seu colaborador Kondratov . E
certo que a énfase nos métodos estatisticos como ca-
pazes de fornecer uma explicagdo exclusiva ou mesmo
privilegiada dos problemas da arte encontra pela frente
enormes dificuldades, pelo menos no estigio atual da
ciéncia, devido & alta complexidade dos sistemas artis-
ticos (o literirio, por exemplo, com seus aspectos de
denotagiio, de conotagdo e de contexto). Por isto Iva-
nov salienta a importncia da “compreensio intuitiva
profunda™ da literatura ao lado das abordagens de tipo
matemdtico . O campo, ademais, esti aberto a nio
poucas controvérsias e diversificagdes de posigGes, o
que mostra, alids, a sua feeundidade. Um bom docu-
mento da situagido é o livro Mathematik und Dichtung
{Munique: Nymphenburger Verlagshandlung, 1965},
antologia na qual colaboram, entre outros autores de

40 Cf. Roman Jakobson, “Lingiiistica e Teoria da Comunicagio”,
ob, ¢it. na nota 16, pp. 85-86. “Estou convencido de que os métodos
recentemente desenvolvidos em lingiifstica estrutural e teoria da comu-
anicagdo, aplicados A andlise do verso & a jouitas outras provincias da
linguagem, poderio abrir vastas perspectivas para uma coordenagio ul-
terior dos esforgcos de ambas as disciplinas”, afirma Jakobson. Quanto
ao trabatho de Kolmogorov e Kondratov sobre a ritmica maiakovskiana,
ver I Sistemi di Segnl e lo Strutturalismo Sovietico, ob, c¢it. na nota
26, pp. 167-195. A propdsito, ver também a interessants discussio de
Boris Schoaiderman em sua tese de doutoramento 4 Poética de Mala-
kévski através de sua prosa (S3o Paulo: ed, do auter, 1970), pp. 201-208,

41 Cf. estudo cit. na nota 9.
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variada orientacdo, Max Bense ¢ Elisabeth Walther 42,
Nesta Pequena Estética, além dos conceitos mais gerais
que subministra ¢ manipula, com base na teoria mate-
matica da comunicagio, que importam, como ji se viu,
na consideragiio dialética de *acaso” ¢ “ordem” como
categorias identificadoras de estados estéticos, e cujo
interesse ja ficou suficientemente ressaltado, Bense lida
também com teorias de aplicagdo mais especifica, como,
por exemplo, no campo das artes visuais sobretudo, a
“medida estética™ de Birkhoff (no campo do texto, que
constitui ¢ objeto propriamente de sua Teoria dos Tex-
tos, ¢ que merece apenas referéncias de passagem nesta
Kleine Aesthetik, Bense confere importincia as teorias
de Guiraud sobre freqiiéncia de palavras e de Fucks
sobre caracteristicas matemdticas do estilo). A “me-
dida estética” de Birkhoff vem interessando também a
nova semidtica russa, que enconira nas tentativas de
mensuragio de fenémenos artisticos do poeta ¢ tedrico
do simbolismo, Andriéi Biéli, um curioso precedente
nesse sentido #. Como Bense mesmo o refere, as con-
cepgles estéticas do matemitico americaro Birkhoff
s40 bastante tradicionais e sua “medida” tem em mira
familias de produtos regulares, como poligones e vasos
(um conjunto finito de objetos para os quais pode
valer 0 mesmo sistema de ordem e complexidade nu-
mericamente fixdvel). Ademais, os critérios para atri-
buir valor. aos fatores de ordem e complexidade da
medida de Birkhoff sfo arbitririos e dependem da sub-
jetividade. Assim, pode-se questionar a sua aplicabili-
dade universal #, Bense e seu grupo td8m procurado

42 Entre os trabalhos recolhidos nessa compilagio, estd o de
Samuel R. chm, “Statistische und determinierte Abweichung in poe-
tischer Sprache™, que discute a utilidade e a pertinéncia dos critérios
estatisticos para a avaliagio do fenbmeno estilistico do desvio da norma,
preferindo eclaborar o conceito de “‘agramaticabilidade’, extraido das
teorias de Chmosky. Este, por seu turno, nac obstante o notéric in-
fluxo das matemiticas sobre a sua gramética gerativa ou transformacio-
nal, manifesta em uma conferdncia de 1968, “Linpuistique et &tude de
le pcnséc {Change n% 1, Paris; Seuil, p. 49), suas reservas quanto A
eficiéncla de nogdes tomadas 3 feoria materm dtica da comunicagfio ou &

teoria dos autdmatos simples para © estudo do “sistema de competéncia lin-
giifstica”, que supde estruturas mentais ‘*‘qualitativaments diferentes”.

43 Cf. ob. cit. na nota 27, pp. 10 e 207,

44 Leslie Mezei, “The use of computers as artists, art critics and
aestheticians™, Objektive  Kunsikritik (Sttugart; Verlag Nadolski, 1969),
escreve: “Somente quando tivermnos respondido a essas questdes” (vale
dizer: nAo 4 questio da proporgio correta, mas as de forma, configu-
ragao, esttutura, ordem, organizagio, que ss V3o tornando mais abor-
diveis do que no passado, gragas As novas ifcnicas de processamento
computacional, 3 cibernética e 2 teoria da informagio) *‘poderemos
passar a formular medidas estéticas de mérito, como Bikhoff o temtou,
& mesmo assim somente no nivel formal, sintitice”.
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refinar e sutilizar a “medida estética”, no sentido de
desloci-la do nivel simplesmente macroestético para o
microestético, conferindo-lhe assim maior rigor ¢ obje-
tividade, Por outro lado, é caracteristica do pensa-
mento bensiano a feliz extrapolago das elaboragbes
tedricas para a prdtica artistica, como ocorre, por
exemplo, quando, neste livro, ele relaciona o alto valor
estético da medida macroestética do quadrado, na fami-
lia dos poligonos, com a preferéncia intuitivamente da-
da a essa forma geomélrica na arte construtiva atual
{de um Maliévitch, de um Max Bill, de um Albers).
Também no que diz respeito & anédlise de textos, tanto
Guiraud como Fucks ndo oferecem critérios que possam
ser tomados de modo absoluto e universal, mas antes
cuja pertinéncia, parece-me, deve ser estabelecida ca-
suisticamente. S#o dados a serem valorizados no con-
junto de outros, obtidos por processos de diferente
extragio (como, por exemplo, no caso das andlises de
poemas, 0§ instrumentos da lingiiistica ndo-matemdtica,
tdo notavelmente manipulados por Jakobson), ndo se
lhes devendo emprestar um estatuto privilegiado. O
proprio Fucks apresenta suas conclusGes com reservas
acautelatérias, seja quanto & sua precisfio, seja quanto
a0 seu relevo para uma aferigfo estilistico-valorativa.
Deixa, por assim dizer, em suspenso a questdo de fi-
xar-lhes a pertinéncia, como acima ficou dito. “As
caracteristicas de estilo, definidas através de proprie-
dades estruturais dos textos guantitativamente com-
preendidas, podem ser especificas da lingua, do género,
do autor ou da obra, Em que escala clas sdo cienti-
ficamente interessanics, é algo que sé pode ser decidido
em cada caso”, — escreve. E ainda; “A caracterizagio
do estilo por meio do comprimento médio de palavras
¢ frases é, naturalmente, uma caracterizagfo incomu-
mente rudimentar, mostrando apenas a pura estrutura
formal de um texto” 45. Mais uma vez, é a pritica que
deve decidir, em Gltima instdncia, da utilidade do apa-
relho tedrico, dentro daquela relatividade metodoldgica

j4 postulada pelos formalistas eslavos, Passando, por
45 W. Fucks e Josef Lauter, “Mathematische Analyse des litera-
rischen Sdls”, Mathematik und Dichtung, cit.; 'W. Fucks, *“‘Unterschied

von Dichtern und Schriftstellern nach der mathematische Stilanalyse™.
Sprachforum n® 1, 1955 (Muenster/Coldnia: Bohlan Verlag).
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exemplo, & andlise da poesia de Arno Holz *¢, Bense
mestra come tirar um eficaz rendimento dos estudos
fucksianos, inclusive valorizando esteticamente em ter-
mos positivos, 4 vista de outros elementos que também
considera, o que, para Fucks, seria, prima facie, um
sinal estilistico desfavorivel: o excessivo comprimento
das palavras e frases (no caso de Holz, verificivel no
gigantismo das palavras-montagem e nos profusos po-
lipeiros de sentengas que formam o desenho tipico do
poema-livro Phantasus).

A filosofia de nosso tempo, segundo Bense, tem
trés fungdes principais: a fundadora, a critica e a utd-
pica. A funcio utépica € a outra face da critica e
também a sua projeg@o no futuro. A Pequena Estética,
mesmo nos seus aspectos mais expostos ac debate, se
deixa perpassar por duas raias compiementares, que
a vincam e unificam, como as marcas em linha de
dgua na sucessio das pdginas de um livro: a vontade
de rigor € o descortino utépico, que estfo, uma para
com o ouiro, na mesma relagio dialética de razio e
sensibilidade (titulo significativo, alids, de uma cole-
tAnea de ensalos do autor, Rationalismus und Sensibili-
taet, de 1956). Chamado a opinar sobre qual, a seu
ver, o futuro da poesia na perspectiva da era tecnold-
gica, Bense recorreu nfdo a uma figura de retérica, mas
a uma figura matemdtica: a assintota, linha que se
aproxima cada vez mais de uma curva dada, sem to-
ca-la nunca dentro de uma distincia finita 7. Através
desse tropo geométrico scria possivel, talvez, definir
também toda a atividade bensiana no campo da esté-
tica ¢ da critica; a convergéneia de racionalidade e
fantasia, de métoedo e imaginagio, convergéncia que
nio se¢ deixa exaurir na coincidéncia absoiuta, pois se
rege pela medida mesma dessa sua diferenga perma-
nentemente perseguida ¢ jamais abolida, espago inters-
ticial onde se move o pensamento criativo.

46 “‘Textalgebra Arno Holz"” (trata-se de um rabalho de 1964,
que cito a partir de cdpia datilografada em meu poder, pois nio esta
mencionada sua publicagio na Bibliegrafia bensiana).

47 Ver “A Fantasia Racional”, na 2% parte deste volume.
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PEQUENA ESTETICA

Introdugdo & estética de base
tedrico-informacional



MAX BENSE — {970
Folo Liseloue Sirelow



“Na medida — abstratamente expressas — estio reunidas a
qualidade ela quantidade”.
§

HEGEL, Ldgica, 1







PREFACIO

A “estética informacional”, que opera com meics
semidticos e mateméticos, caracteriza os “estados es-
téticos”, observiveis em objetos da natureza, objetos
artisticos, obras de arte ou design, através de valores
numeéricos e classes de signos. Vale dizer, ela os define
como uma. espécie particular de “informagio™: a “in-
formagfo estética”, constituida em relacio a uma fonte,
isto é, a um repertério de elementos ou meios mate-
riais. Embora a teoria se dedique principalmente a
problemas “materiais”, nfo ignora de modo algum os
de natureza “intencional”. Conta agora, aproximada-
mente, dez anos de existéncia. A partir dos trabalhos
prévios do matemdtico americano Birkhoff ¢ dos esfor-
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¢os envidados no mesmo sentido pelo pesquisador fran-
ces A. A. Moles, puderam ser langadas, em Stuttgart,
gragas a uma equipe de colaboradores excepcionais, as
primeiras bases de uma concepgio estética, que unisse
pontos de vista semibticos e da teoria da informagio,
para fornecer uma descri¢do objetiva dos “estados es-
téticos” realizados sensivelmente em objetivos artisti-
cos. Entrementes, os processos analiticos foram trans-
postos também para os sintéticos e a teoria foi levada
adiante, sob o aspecto semiftico, numérico e ciberné-
tico. H. Frank, F. von Cube, W. Reichert, E. Walther
e S. Maser ampliaram e aperfeigoaram a teoria original.
G. Nees e F. Nake na Alemarha, Hiroschi Kawano no
Japdo, Arnold Rochman e Leslic Mezei no Canadd
introduziram a moderna concepciio numérica da esté-
tica na técnica de computador. Aplicagdes nos domi-
nios da gréfica computacional, da concepgio de texto
estocdstica, * do design (R. Garnich) e da arquitetura
(Xiemle) ja se tornaram conhecidas e atuais.

Naturalmente, esta estética nio pode ser qualificada
como estética filosdfica. As reflextes metafisicas lhe
siic essencialmente estranhas. Prevalecem nela, pelo
contrdrio, pontos de vista matemditicos e tecnoldgicos.
Daf ter-se falado nfo s& em uma. estética “matemdtica”,
mas também em uma estética “tecnoldgica”. Mais ade-
quada ainda seria a designagfio “estética cientifica”, para
expressar que, aqui, a formagio de teorias pode ser
submetida a4 revisdo critica do experimento [Experi-
ment] ou da experiéncia [Erfahirung}. Realmente, nes-
ta teoria estética comparecem idéias e conceiuagdes
que ndo pertencem apenas a matemdtica e i semidtica,
mas que foram tomadas também da fisica, da teoria da
informag@o, da teoria da comunicagfo, da teoria dos si-
nais [Signaltheorie] e da pesquisa de sistemas. Esta
estética foi portanto concebida como um estética obje-
tiva e material, que nio opera com meios especulativos,
porém com meios racionais. Seu interesse primdrio € o
objeto; a relagdo com o consumidor, o observador, o
ccmprador, o critico ete. cede-lhe o passo. Nio se trata
de uma “estética do gosto”, mas de uma “estética da
censtatagao”, na qual “estados estéticos”, seus “reperté-
rios” e seus “portadores”, sdo descritos de forma “obje-

* N. do A.: Estocistico significa selecionado a0 acaso.
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tiva”, “material” e “exata”, na linguagem abstrata de
uma teoria geral empirica e racional. Sob este aspecto,
a denominagdo “estética abstrata” também seria ade-
quada.

Somente uma tal concepgdo estética, empirico-ra-
cional, objetivo-material, pode afastar o costumeiro pa-
lavrério especulativo da critica de arte e fazer com que
desapareca o irracionalismo pedagégico das nossas aca-
demias.

A ‘“estética” pertence as disciplinas mediadoras
entre as ciéncias naturais ¢ as ciéncias humanas, tendo,
como toda ciéncia, suas bases filosoficas. N&o é um
“sistema”, portanto nfo estd concluida, mas uma “teo-
ria ndo encerrada”, uma ciéncia ‘“‘aberta”, que deve
continuar sempre completdvel, sujeita & revisio, con-
troldvel. Em conseqiiéncia, também o seu campo de
aplicagio “sintético” permanece “aberto” e pertence
ao “principio da pesquisa™.
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INTRODUCAO

Numa primeira aproximagio, estética € uma “teo-
ria dos estados estéticos” que, como foi dito, se acham
realizados em certos “dados” (“portadores™) naturais,
artisticos ¢ técnicos. Estes dados ¢ feitos [Gegeben-
heiten und Gemachtheiten] podem ser tanto objetos
[ Gegenstaende] quanto eventos [Ereignisse]. De qual-
quer maneira, sio realizados “materiaimente”, ndo sen-
do portanto apenas pensados ou imaginados. Tais
estados estéticos compreendem toda uma classe de pro-
priedades daqueles dados que, na linguagem comum,
também costumamos designar por expressdes como “be-
Io”, “feio” “encantador”, “sublime”, “atraente” ¢ outras
semelhantes. No entanto, essas expressdes todas ndo se
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referem somente aos “dados”, mas descrevem ao mesmo
tempo as sensagdes que podemos ter diante deles ao
gostar ou desgostar, Todavia, uma teoria “objetiva”
dos_estados _estéticos deve, de inicio, compreender e

descrever apenas o que aparece no objeto dado e niio no

Neste sentido, a “‘estética objetiva” € uma estética
“material”, Trata-se, pois, de considerar a “fonte”, o
“emissor”, o “remetente” das ‘“sensacfes estéticas” e
ndo estas em si mesmas. Assim, distinguimos entre os
“estados estéticos” da “fonte”, ou sejz, do “objeto esté-
tico”, e as “sensagbes estéticas” do “sujeito estético”,
isto é, do produtor ou do contemplador. Na “estética
material” aspira-se a uma teoria dos objetos reais, que
se distingam por meio de *“estados estéticos”. Uma
“estética do gosto”, interpretativa, permanece, portanto,
fora de nosso interesse.

Ainda assim, a constatagdo e descricio de um es-
tado estético material e objetive ¢, ao mesmo tempo,
a fixagio de um certo relacionamento com o mundo,
de uma relagio sujeito-objeto, como esta surge em
toda percepgdo, em todo entendimento, em todo saber,
em toda lingua. Isto significa que toda fixagdo real de
um estado estético em um “portador material” detex-
mina também wma relagdo consciéncia-mundo. Em ge-
ral, entende-se — na linguagem corrente — esta “fixa-
¢do estética’” de um “estado material” como uma relacio
criativa com o mundo, mas a relagdo que ai aparece
entre mundo ¢ consciéncia, ou entre “material” e “ror-
magdo criativa”, é além diste uma relagdo comuni-
cativa,

Fazem-se aqui necessédrias algumas explicagbes ge-
rais, bdsicas. Nenhuma relagio consciéncia-mundo é
imediata. A consciéncia age e o mundo é elaborado,
Entre mundo e conscidncia interpdem-—se os “meios” da
agfio ¢ da elaboragio. Pois nenhum mundo, material
algum, entra, como tal, na agitagio da consciéncia, na
reflex3o, na abstragdo, ma selecdo, na representagio.
Tem que ser “mediado”. A lingua é o medium mais
conhecido e mais eficaz dessa “mediagio”. Mas ndo &
de modo algum o mais elementar, imediato e geral. O
medium mais elementar, imediato e geral da mediagdo
entre mundo e consciéncia, € também entre consciéncia
e consciéncia, cumpre encard-lo antes como um sistema
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de “signos”, que é possivel interpretar como um sistema
conscientizado de “sinais”, que partem do mundo. Nos-
sas “linguas” de modo algum emergem diretamerte dos
objetos-do-mundo [Weltobjekte]: elas também sfo me-
diadas por camadas de “sinais” e camadas de “signos”.
“Sinais” sdo substratos fisicos dos objetos-do-mundo;
“signos”, no entanto, s3o substratos fenomenais da cons-
ciéncia. Os sistemas lingtifsticos nfo se desenvolvem di-
retamente sobre os objetos-do~mundo; os sistemas se-
mibticos formam o &mbito da media¢io e da transfor-
magdo. Dai os “significados” [Bedeutungen] (sistemas
seminticos) niio pederem jamais ser tomados imediata-
mente dos mundos-do-objeto; eles sdo mediados por
esquemas semidticos que, por sua vez, sio determinados
por classes de sinais. Portanto, se a fixagio de estados
estéticos - - a qual, como foi dito, requer sempre porta-
dores “materiais” — ¢ ao mesmo tempo a fixa¢do de
uma relagdo com o mundo, segue que ela depende dos
sistemas comunicativos e criativos de que
atuam entre{mundo e consciéncia.l
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1. SEMIOTICA ABSTRATA

Signo ¢ tudo o que for entendido como signo € so-
mente o que £or entendido como signo. Qualquer coisa
[Etwas, alge], que se queira pode(em principic) ser
entendida como signo.

Aquilo que é entendido como signo nfo ¢ mais ob-
jeto, porém coordenacio [Zuordnung] (com algo que
pode ser objeto), em certa medida meta-objeto.

A coordenagdio, que € dada com algo entendido
como sigrno, é triddica: este algo é coordenado, como
“meio”, a um “objeto” para um “interpretante”, Por
isso falamos em primeiro lugar da “relagao triadica de
signo” (Rs).
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Meio

Rg
Objeto - Interpretante

A esta “relagfo triddica-de signo” pertence a “fun-
¢do triddica de signo”, que determina os trés tipos dife-

rentes de fungbes de signo: “realizagdo”, “comunicagio”
e “codificagdo”.

Comunicacio

Realizaciio / \ Codificagiic

A “fung@o de realizagdo” corresponde obviamente
a “referéncia de objeto”, i fungio de comunicagio” a
“referéncia de meio” e & “func¢io de codificagic’ a “‘re-
feréncia de interpretante’. .

Além disso, 2 aplicabilidade dos signos é determi-
nada por trés “operagGes de signo”:

1. Adjuncio de signos isolados a seqiiéncias de
signos (concatenagfio);

2. Iteragdo de um signo, isto é a formagdo do
“signo do signo”, ou entdo, do “signo do signo do signo”
etc.;

3. Majoragdo [Superisation, Sup do Signo] de sig-
nos em configuragdes [Gestalten] de signos e estruturas
de signos, vale dizer, em super-signos,

A “adjungfo” pode s¢ representada esquematica-
mente por um simples encadeamento ligear de signos.
COINO:

ol" I L
— we
Fa . >
o i) Py
L P A ) -
’ .\ A t » (Y
I Y 4 ~ P *
‘l * " . & .
Fd \\ v 4 \‘
)
o - P PR, ¥ A
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Se se partir do fato de que na “iterag@o” um signo
¢ de novo relacionado com um signo e cada signo na
“referéncia-de interpretante” concerne novamente a um
signo, a “iteragdo” corresponde ao seguinte esquema:

"

ON Hoeeemenes ID

A “majoragio” de um signo 1solado em uma ordem
de signos mais elevada corresponde, naturalmente sem-
pre a uma nova “referéncia de objeto” e a uma nava
“referéneia de interpretante”.

O esquema conjunto da “operacdo triadica de sig-
no”, conseqiientemente, pode ser figurado da seguinte
marneira;

Adjungio Iteraciio
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Com Morris, cabe por fim falar ainda da *dimensdo

de signo”, gnde o ~dimensio” significa o mesmo

ue grau de liberdade do uso. NEg nudo, cumpre

distinguir entre dimensio sintatica (signos em relagdo a

signos), semdntica (signos em relagfo a objetos) e prag-
matica (signos em relagio ao usuario).*

De maior importincia, todavia, é o esquema gera-
dor de signo, que descreve a seqiiéncia das referéncias de
signo, sobretudo nos processos comunicativos de signo.
Se partirmos aqui dos elementos materiais dos sinais de
um objeto emitente, ocorrem entdo as apercepgles se-
midticas na consciéncia perceptiva [im perzipierende
Bewusstsein] segundo um esquema, pelo qual sinais da-
dos se tornam signos, por serem entendidos como sig-
nos, em primeiro lugar como meios, depois na referéncia
a0 objeto e finalmente na referéncia ao destinatirio (ou
seja, interpretante). Isto significa que a “referéncia de
meio” constitui a “referéncia de objeto” e a ‘“referéncia
de interpretante”, como evidencia o seguinte esquema
gerador:

repertério de elementos

. !

referéncia de meio

referéncia de objeto

4

referéneia de interpretante

A referéncia de objeto, & de meio ¢ 4 de interpre-
tante da relago triddica sdo coordenadas, respectiva-
mente, trés referéncias semidticas precisas [Feinbeziige],
que se podem denominar icone, indice e simbolo relati-
vamente i referéncia de objeto; quali-signo, sin-signo e
legi-signo relativamente 2 referéncia de meio; rema, di-
cente** e argumento relativamente a referéncia de inter-
pretante®*¥

* N, do O.: Notar que a *“dimensio sintética’ corresponde 2
“referéncia de meio®, a ‘“semintica’ A “referéncia de objeto” e a
“pragmética” A *“referéncia de interpretante”. Ver p. 9.

** N. do 0,; Transcreveram-ss, assim, os termos de C.5. Peirce
rmema ¢ dicent.

*#* N. do Q.1 1) fcone é um signo que retrata, imita, o seu objeto,

vale dizer, que tem pelo menos um trago em comum com seu objeto
{exemplos: uma fotografia, um esquema, um diagrama, uma metifora);
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Qua Sin Leg

Sy Re
In Di
le Ar

indice € um signo que temrelagio real, causal, direta cam seuwobjeto, que
aponta diretamente para o objeto ou o assinala, que dirige nossa atengio
para o objeto indicado como por umn impulso cego {exemplos: sinais fisicos
como “estd molhado, € sinal de que choveu”; os sintomas de uma
doenga; a seta que indica um caminho; um nimero ordinal, um nome
préprio, um pronome demonstrativo); simbolo é um signo que nio
imita nem indica seu objeto, mas que o representa de maneira arbitriria,
convencional (exemplo: as palavras do diciondric de uma lingua). 2)
Quali-signo ¢ um signo qualitativo, wina qualidade sensivel tomada como
signo {exemplo: uma cor); sin-signo, ou signo singular, é um objeto
ou evento {ou uma coisa ou evento atualmente existentes), tomados como
signo {exemplos: um diagrama individual, um determinado quadro, uma
palavra como representagdio ou réplica individual do seu legi-signo ou
upa geral); legi-signo & uma lei {lextegis), ou tipo geral, tomada como
signo {exemplo: as letras do alfabeto, independentemente de sua realiza-
cdo impressa, datilografada ou manuscrita). 3) Rema (do grego, rhema,
rhematos, palavra, termo), é um signo que ndo é nem verdadeiro nem
falso; que, para o seu interpretante, € o signo de uma possibilidade qua-
litativa, de uma fungfo proposiclonal que depende de completagdio (o
rema € um termo, em relagio ao dicente, que é um enunciado, e a0
argumento que ¢ um juizo completo, um raciecinio conclusive); dicente,
que corresponde, como ji vimos, ac enunciado, &€ um signo que se
presta & afirmagdo ou asser¢do, que move a consciéncia ao julgamento,
que ¢é verdadeiro ou {falso, que, para seu interpretante, é signo de uma
existéncia real, atual; argwmento € um signo que, para seu interpretante,
é o signo de uma conjungio ordenada; © argumento contém premissas
(dicentes) e uma conclusdo, que o completa (exemplos: um silogismo;
um *“estilo artistice’, regulade por leis). Peirce incluiu esses tipos de
signos em categorias, a saber: 1) Jfconme, guali-signo e rema periencern
& categoria denominada Firsiness (primariedade), que compreende o do-
minio do sensivel, do possivel, do qualitativo (do “emocional”); 2)
indice, sin-signo e dicente pertencem i categoria denominada Secondness
(secundariedade), que compreende o dominio da experiéncia, da realidade,
da agdo, da c¢oisa ou do evento (do “energétice’); 3) simbolo, legi-signo
€ argumento pertencem 4 categoria denominada Thirdness (terciariedade),
que compreende tudo o que depende do pensamento, da consciénca, da
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Isto posto, devem também corresponder s fungbes da
fun¢do triddica de signo outras fungdes triddicas precisas
de signo, esquematicamente ordenadas e designadas co-
mo segue (v. diagrama).

Dis  Sel  Con
Comunicagio
Fg
Rep £d Q,v Ana
&R
Pre % Dig
Cons Cop

Comunicagdo: disjuntiva, scletiva, continua
Realizagdo: construtiva, presentativa, representativa
Codificagio: andloga, digital, copufativa

reflexio; 6 o domfnio do necessrio, da lel (do “Iégico™). Do exposto,

resulta o seguinie esquema:
Rs \

Ref. de meio

Ref. de interp.

Refer. de objeto (si = A -
. < = gno em relagiio | (signo em relagio
Categorias (“p;% %n;_:::ala;ao a sl mesmo = ao| interpretan-
) signo, ao meio) 1e)
PRIM%REIEDA' fcone quali-signo rema
SECIIJ)IRI[)’%RIE- indice sin-signo dicente
TERCI%%IEDA' simbolo legissigno argumento
(Cf. Elisabetli Walther, “Die Begruendung der Zeichentheorie bei

Charles Sanders Peitce, Grundlagenstudien aus Kybernetyk und Gelstwis-
sensckaft, vol. 3, n? 2, abril 1962; “Abriss der Semiotik™, Arch .,
Stuttgart, n? 8, outubro 1969; Max Bense, Semiotik, Agis Verlag, Baden-
~Baden, 1967; Charles Sanders Peirce, Die Festiguny der Uberzeugung
(antologia otganizada e apresentada por E. Walther), Agis Verlag,
Baden-Baden, 1967).
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Os signos, entendidos como tais, em um dado re-
pertério de elementos sdo simples ou compostos. Os
signos “compostos” formam-se a partir dos “simples”
por meio de adjungéo, iteragdo ou majoragéo.

Uma “cadeia de signos” (por exemplo, uma se-
qiiéncia qualquer de palavras) é um exemplo de um
signo “‘composto por adjungao”

Uma “convergéncia de signos” (por exemplo, “o
ser do ser do ser. ..”) é umn exemplo de um signo “com-
posto por iteragio™.

Uma “configuragiio de signos” (por exemplo, um
enunciado) é um exemplo de um signo “composto por
majoracdo’.

Em principio, a “ligagdo” de signos pode ocorrer
em todas as trés referéncias; isto €, a composigio pode
constituir-se de componentes de todas as referéncias da
“relacdo triddica”.

Classe, ou seja, classe de combinagéo, a qual per-
tence um sinal dado, que seja entendido como signo, é
a combinagdo triddica de suas referéncias.

Basta para tanto partir das dez classes bésicas, que
Peirce distinguiu:

1. Quali-signo remdtico-icdnico: por exemplo, a
sensagdo de vermelho;

2. Sin-signo remdtico-ic6nico: por exemplo, um
diagrama singular;

3. Sin-signo remdtico-indicial: por exemplo, um
grito espontineo;

4. Sin-signo dicente-~indicial: por exemplo, um
catavento;

5. Legi-signo remaitico-iconico: por exemplo, um
diagrama geral;

6. Legi-signo remitico-indicial: por exemplo, um
pronome demonstrativo;

7. Legi-signo dicente-indicial: por exemplo, pla-
cas de trinsito (Pare!);

8. Legi-signo remdtico-simbélico: por exemplo,
um conceito geral;

9. Legi-signo dicente-simbélico: por exemplo,
um enunciado;
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10. Legi-signo argumental-simbdlico: por exem-
plo, uma figura de conclusdo.*

Todo objeto dado (pela coordenagio com ouiro)
pode ser entendido como signo. Isto posto, se introdu-
zirmos os signos«, , 9. . em um conjunto E de coi-
sas quaisquer A, B, C..., segue que, por esses signos,
deve-se entender o conjunto coordenado . ¢ § (A, B)
de cada par ordenado (A, B) de coisas quaisquer ex-

* N. do O.: As 10 classes de signos estabelecidas por Peirce podem

ser explicadas do seguinte modo:
) 1 — Quali-signo remdiico-icdnico, A sensa¢iv cromitica de vermelho
€ uma qualidade tomada como signo. Em relagdo ao objeto, a qualida«
de & um frone, pois 6 0 represtnia porque tem algo em comum com
ele, Para o seu interpretante, a qualidade & uma possibilidade aberta, o
signo de uma esséncia, logo, um rema.

1 — Sin-signo remdtico-iednico, Um diagrama singular & uwm  sin-
signo. Como tem algo anélogo a seu objeto, é também um Jicone. Re-
presentando, para seu  interpretante, wma possibilidade qualitadva, o
signo de uma essénecia, é um rema.

3 — Sin-signe remdiico-indical, Um grito espontinco & um signo
singular (sin-signo), um ecvento tomado como signo. Como chama
diretamente a atengdo sobre um objeto, esti efetivamente relacionado
com ele, & também um fndice. Para o interpretante, € uma possibili-
dade qualitativa, o signo de uma esséncia, portanto um rema.

4 — Sin-signo dicente-indicial. Um catavento & um signo singular,
um objeto de nossa experincia direta, e famb&m um fndice, pois sen
movimento estd imediatamente ligado ao processo fisico que assinala,
Para o seu interpretante, € o signo de uma existéncia real e wransmite
uma informagdo sobre o seu objeto, que pode ser enunciada ¢omo uma
afirmagio ou uma negagio. Logo, é um dicente.

S ~ Legi-signo remdiico-iednico. Um diagrama geral, independen-
temente de sua atualizagio fatual, é um tipo ou lei geral, portanto um
legi-signo., Produz na mente um fcone, na tedida em que reproduz a
jdéia geral de sen objeto, sob a forma de um andlogo. E tamb
um rema, o signo de uma possibilidade qualitativa. Atualizado num
diagrama singular, esse diagrama-tipo converte-se num sin-signe remdti-
co-iconico {cf, 2, supra).

6 — Legi-signo remdticovindicial. Um proasome demonstrativo €
um frdice po plano da linguagem verbal, chamando a atengio direta-
mente sobre seu objeto.  Enquanto considerado como tipo geral, repre-
sentativo da faculdade que a linguagem tem de designar mosirando
(fendmeno que em gramética se chama déixis}, é um legi-signo. Como
termo isolado, parte de um possivel enunciado, é um rema.

7 — Legi-signo dicente-indicial. Placas de trinsito, consideradas
como tipo geral, como cnunciados de um sistema de leis de trifego, in-
dependentemente de suas réplicas singulares, s3o legl-signos.  Sendo
enunciados, movendo a conscifncia a uma afirmag¢de ou negagio, sio
dicenies. Apontando diretamente para o seu objeto, assinalando-o por
uma relagio de naturcza causal e compulséria, sio também Indices.

8 — Legl-signo remdtico-simbdlico.  Um conceito geral (os subs-
tantivos do diciondrio da lingua, por exemplo), que representa con-
vencionalmente seu objeto, € um simbole ¢ também um legi-signo. Como
termo, parte de um possivel enunciado, é um rema.

9 «m Legi-signo dicente-simbdlico. Um legi-signo remdtico-simbdli-
¢o, integrado como predicado (fun¢io proposicional) num dicente, for-
mando uma frase (enunciado) do tipo: “Sécrates € filésofo™, :Irala-se
de um signo composto, envolvendo a classe imediatamente anterior,

10 — Legi~igno argumental-simbélico, Uma figura de conclusdo,
que tenha como premissas leghsignos dicente-simbolicos. Um silogisme
ou uma forma artistica determinada por regras sistemdticas, como um
soneto ou uma fuga, servem de exemplos. Trata-se de um signo come-
posto, envolvendo a classe imediatamente anterior.

(CI. bibliografia cit. na N. do O, 2 p. 58).
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traido de E, cujos elementos se denominam “coordena-
das” (ou “imagens”).

A coordenacdo de A com B pode ser representa-
tiva, de tal modo gue A substitua B (a paiavra “drvore”
substitua 0. objeto drvore), ou pode ser presentativa, de
tal modo que A como parte de B o indique (apito da
lecomotiva).

Uma vez que para a definigdo des “signos” sdo
pressupostos um con_]unto de coisas quaisquer e, neste,
pares ordenados de coisas qualsquer que determinam as
coordenadas ou imagens, ¢ possivel desenvolver a teoria
dos signos como parte da teoria da dlgebra dos conjun-
tos e sua definicdo corresponde & de “categoria”, um
conceito através do qual as propriedades comuns podem
ser unificadas. De fato, cada signo tem, nesse sentido,
uma fungdo categorial e & signo para cada categoria.

Tomando em consideragido a relagio triddica dos
signos introduzida por Peirce, cumpre entender sob

“signo” (g, Bsps..) uma *coordenagdo” que se
refere, no conjunto de coisas qualsquer E, a trés classes
de coisas quaisquer, O =a, b,c ..., M=k, 1, m.
el=x% vy, 2z ..., as quais sfo designadas como “obje-

tos”, “meios” (“mediagbes”) e “interpretantes”:

aeS (M, O I)

Conhecemos o ¢ § (M, O, I) como coordenagﬁo
triddica de signo”, ou “relagao tnadnca de signo”, ou,
ainda, simplesmente como “signo” no conjunto de coisas
quaisquer M, O, L

A notagfio introduzida para « s § (A, B) = A-—>B,
que expressa a coordenagio de A-»B, resulta para a
“coordenagfio triddica™:

eS8 (MO0, I)=aM-—-> 0]

devendo ser lida: com o signo « coordena-se um “meio”
a um “objeto” para um “interpretante”.

Em cada signo sdo, portanto, estabelecidas uma
referéncia de objeto, uma de meio e uma de interpre-
tante. A referéncia de objeto chama-se também “repre-
sentagfo”, a referéncia de meio chama-se também “lin-
guagem” e a referéncia de Iaterpretante chama-se
também “expressio”,
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Visto que toda coordenagiio, como signo, possui um
signo, que € por sua vez uma “coordenagdo triddica”,
segue-se que todo signo é passivel de ser entendido como
signo no sentido da jteragdo, enquanto coordenacgio
iriddica de uma coordenagdo triddica, devendo ser por-
tanto representavel por “referéncia de objeto”, “refe-
réncia de meio” e “referéncia de interpretante™.

Esquema de Referéncias
de Signo

4

(Segundo E. Walther)

A

a :M+*M = Quali-signo(Q) § :0+M =icone(lc) 7 :1+M =Rema{R}
f :M+0Q =Sinsigno(Si} € :0+0 =indice(In) & :1+0D =Dicente{D)}
v 1M+l sLegisigno(Ly ¢ :0+1 Simbolo(Sy) ¢ :l+l =Argumenio{A)

As referéncias triidicas de meio “quali-signo™, *'sin-
-signo” e “legi-signo”, introduzidas por Peirce, devem
ser descritas, por conseguinte, como “referéncia de meio
da referéncia de meio”, “referéncia de objeto da refe-
réncia de meio” e “referéncia de interpretante da refe-
réncia de meio”; as referéncias triddicas de objeto
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“feone”, “Indice” e “simbolo”, como “referéncia de
meijo da referéncia de objeto”, “referéncia de objeto
da referéncia de objeto” e “referéncia de interpretante
da referéncia de objeto”; e as referéncias triddicas de
interpretante “rema”, “dicente” e “argumento”, como
wreferéneia, de meio da referéncia de interpretante”,
“referéncia de objeto da referéncia de interpretante” e
“referéncia de interpretante da referéncia de interpre-
tante”. *

- N_; do O.: Para a melhor compreensio do “‘esquema das referéncias
de signos”, devemos ter em conta as j4 mencionadas categorias peircianas,
dentro do quadro combinatério seguinte:

| MEio | oms. | miEre!
MEIQ PRII(\:;::&Iﬁ]ggDE quali-signo feone Tema ’
omigro | SESUNDARIEDADE | sinsigno | fndicc | argumento
INTERPR. TEI({:&I:AE&E?;? E legi-signo simbolo dicente

O quadro deve ser lido combinando-se as referéncias na horizontal

e na vertical. Assim: quaﬂ-signo = M - M (referéncias de meio da
referéncia de meio); sin-signo . M — O ({referéncia dc objeto da
referéncia de melo); leghsigno — M —» 1 (referfneia de interpretante

da referéncia de meio), ete.
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' 2. TEORIA GERAL DO REPERTORIO

Os conceitos de “signo™ ou “configuracgoes de sig-

[Zeichengestalten] implicam o conceito de seu
repertdrio. Todo signo ou todo elemento usado para a
construgio de um objeto artistico, — elemento que se
pode portanto entender como signo e que funciona como
tal, — pertence a repertérios delimitiveis ¢ seleciond-
veis. Pelo menos, o fato de um mundo artificial de
objetos a[‘tlSthOS depender de um repertdrio sugere que
o modo de contemplar esse mundo deva ser descontinuo,
disereto, vmculado a seus elementos. O aspecto tedrico-
-repertorlalj essencial para a semibtica e, como vere-
mos, para estética.
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A “relagdo triddica de signo”, tal como Peirce a
introduziu, corresponde, no caso, uma “relagdo triddica
de elementos”, quando se¢ considera que cada elementio,
entendido como signo, ou usado como tal, possui com-
ponentes de substdncia, de forma e de intensidade.
Neste sentido, falamos de “substincia de signo”, “con-
figuragdo de signo” e “intensidade de signo”.

Todo repertério de clementos, que podem ser en-
tendidos como signos, €, primariamente, um repertorio
material, determinado por categorias de substancia, for-
ma e intensidade. Todavia, também pertencem ao re-
pertério elementos ideais, ndo-materiais. Como justa-
mente eles constituem a dimensdo seméntica, relevante
para o interpretante, dos signos, ou dos super-signos,
podemos denomind-los “semantemas” ¢ falar em re-
pertorio semdntico, A diferenga entre o repertério ma-
terial ¢ o semdintico constitui parte fundamental da
“teoria do repertfrio” da estética mais recente. Toda
concepgio e producio consciente de um estado estético
ou de um objeto artistico (que é portador de um estado
estético) parte de um repertério que possui, além da
componente material, uma componente semantema. Na
criago de um retrato, por exemplo, “cores” e “formas”
pertencem ao repertério material, mas “similitude” diz
respeito ao repertério semantema.

Em geral, vige o principio basico teérico-reperto-
rial, de que o objeto produzido ndo transcende material-
mente seu repertério material e de que a dimensdo se-
méntica de sua realizagiio ¢ determinada pelo repertdrio
semantema.

O repertério tem naturalmente a fungdo tedrico-
comunicativa ou teérico-criativa de um “emissor”, de
uma “fonte”, o que significa, porém, que cle & seletivel.
Em geral, nenhum repertétio é transposto completa-
mente para o objeto-obra material. O objeto-obra &,
na maioria das vezes, apenas uma “imagem” material
parcial do repertdrio, exatamente, uma selecdo material.

Em principio o repertério, do gual sfo gerados es-
tados estéticos, ou seja, objetos artisticos, pode natural-
mente ser concebido como ilimitado. 86 repertérios fi-
nitos sdo, todavia, manipuliveis e, portanto, scletiveis.

Os repertérios quase nunca sio explorados com-
pletamente, nem no que tange a seus materiais elemen-
tares como tais, nem no que respeita a conjuntos destes.
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Contudo, hi também objetos artisticos que ndo apenas
exploram e transmitem inteiramente um ou outro dos
aspectos material ou semantema do repertério, mas que
até mesmo os carreiam consigo, como, por exemplo, as
“dobragens” [Faltobjekte, objetos feitos por dobradura]
que comumente conservam por completo ac menos a
superficie de papel pertencente ao repertério. Aqui a
dobradura trabalha, em certa medida, diretamente no
préprio repertério, Também a produgio de uma escul-
tura a partir de pedras preexistentes significa um traba-
lhar no repertério, embora, no caso, pelo menes no que
concerne 4 quantidade do material, se trate de reduzir o
repertério. Neste sentido, a criagdo de uma décollage,
na acepgic de Reinhold Koehler, assemelha-se ao tra-
balhe de um escultor em um repertério pré-fabricado.

O repertério, naturalmente, s60 em case ideal con-
tém os eclementos materiais (e semantemas) em uma
reparti¢do eqiiiprovavel e, portanto, em estado de mis-
tura ou desordem cadgena, estado que € transposto, no
processo artfstico, estético, para uma ordem inovadora ¢
original. Os repertérios reais contam sempre com uma
certa repartigio preestabelecida, vale dizer, uma repar-
ticdo, de desigual probabilidade e fregiiéncia, dos mate-
riais elementares. A transposicdo do repertdrio ao ob-
jeto estético significa, pois, na maioria das vezes, uma
passagem da pré-ordenagio A ordenagio.

Quando falamos de repertdrios finitos, aos quais,
se os interpretarmos como emissor ou expedidor em
um esquema criativo de comunicagfo, é possivel, cor-
respondentemente, como veremos mais tarde, coordenar
um esquema finito de reparticio de probabilidade de
seus elementos materiais ou signos, entdo a meldura do
objeto artistico fixa, de certa maneira, esse esquema
finito. O conceito de moldura [Rahmenl deve natu-
ralmente ser aqui tomado em um sentido bastante am-
plo; pode-se defini-lo como margem, como delimitagio
do portador dos estados estéticos, mas também como
moldura especial de um gquadro, como pedestal, como
superficie que sustenta a justificagio das linhas [Saiz-
spiegel: justificagZo no sentido tipogrifico] de um texto,
e coisas semelhantes. Ele fixa ndo sé a finitude do
objeto artistico, mas também o tamanho, o formato e
a intensidade. Meste sentido, a moldura pertence ao
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repertério, a pré-ordenagdo, vale dizer, a uma decisdo
prévia sobre o estado estético e seu portador. As suas
trés fungles basicas, a sintdtica (a capacidade de se-
parar o objeto artistico do ambiente), a semdntica (a
localizagdo espacial de representagbes de conteiido) e
a pragmdtica (a localizagdo espicio-temperal.do objeto
artistico como tal) pertence, portanto, também, a fungdo
estética da pré-ordenacdo.

Repertdrio e moldura encontram-se obviamente em
um nexo de correlagdo miitua. A moldura é de-
pendente do repertério assim como o repertério é de-
pendente da moldwra, Com o fito de determinar as
medidas estéticas, na estética informacional estatistica,
interpretaremos os objetos artisticos no plano material
como conjuntos de elementos articulados ¢ caracteri-
zaremos cada elemento por meijo de propriedades nu-
méricas (por exemplo, nimero de silabas das palavras
no texto ou grau de recobrimento dos elementos reti-
culares da superficie de um quadro correspondente-
mente dividida em reticula). Aqui & preciso usar, pois,
um conceito generalizado de reticula que, a seu turno, é,
por um lado, depende do repertério €, por outro,
dependente da moldura. A reticula medeia o esquema
finito da repartigio de probabilidade dos elementos
materiais do repertrio de um modo mais grosseiro,
porém, sua pré-ordenagdo é mais sutil, mais inovadora
que a do repertério. Portanto, como o proprio re-
pertério ¢ a moldura, cada reticula também pertence
ao repertdrio. Todos eles sdo, de certa forma, cle-
mentos bdsicos gerais e materiais de estados estéticos
de objetos artisticos.

Cumpre chamar atengdio ainda sobre o portador
do estado estético. Antes de tudo, ele pertence ao
repertorio material (pedra, substincia corante, tela,
tipografia, palco ¢ assim por diante), mas, evidente-
mente, também pode compreender elementos seman-
temas (motivos, tendéncias, conteddo etc.). O por-
tador, naturalmente, ndo deve ser confundido com o
repertdrio, embhora em certo sentide também seja de-
pendente de repertério, uma vez que é seletivel somente
quando o repertério estd estabelecido. Nesta conexio,
no que concerne & moldura, pertence ela primariamente
ao portador e somente por via do portador, e na sua
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medida, ao repertério. H4 no minimo trés classes de
portadores a distinguir:

1. O portador especifico-singular de um Unico
determinado estado estético (por exemplo, uma deter-
minada sflaba ou seqiiéncia de palavras onomatopaical;

2. O portador especifico-parcial de um unico
determinado estado estético (uma tela imprimada de
uma determinada maneira);

3. O portador geral nac-especifico de estados
estéticos nfo especificados (ordenagbes ornamentais,
estruturais, abstratamente realizdveis de modo idéntico
em diferentes repertérios materiais). As molduras
pertencem em geral & portadores nao-especificos.
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3. SIGNOEINFORMACAO

A fim de compreender o signo em seu amplo
significado para a comunicagfio, partimos do esquema
geral da comunicagfo, tal como foi adotado, sobretudo
por Meyer-Eppler, para as teorias da informacgfo ¢ da
comunicacdo, esquema que distingue entre o expedidor
(Exp), o canal de comunicagdo (CC) e o receptor
(Rec). '

Pode-se conceber esie esquema de forma tdo ge-
neralizada que compreenda todo tipo de relagfio co-
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municativa, desde a transmissfo de energia até a
relagfo causal (relagiio de causa e efeito) e a relagdo
de percepgdo ou de conhecimento (relagido de sujeito
¢ objeto).

Como genuino “portador” ou “mediador” desta
“comunicagdo externa”, como a queremos designar,
cumpre considerar o “sinal” que, novamente segundo
Meyer-Eppler, deve ser entendido como o substrato
fisico-encrgético, no sentido de uma fungfo de trés
parimetros de lugar ¢ um de tempo:

Sin = f (qx, Q- Qay t)*

Esses sinais realizam portanto, primariamente, a
mencionada comunicacdo exlerna:

lsto significa que tanto av expedidor quanto ao
receptor pertence, respectivamente, um repertério de
sinais:

Exp\--- ————— --Sin-----—-qRec
\ i
A
R \ /.
€|
pExp ReFRec

Na medida em que tanto o expedidor quanto o
receptor sdo determinados pelos repertérios de sinais
e que os sinais representam unidades de comunicagiio
fisico-energéticas {unidades da ‘“comunicagdo exte-
rior”), pertencem estes, como tais, ao mundo fisico,
que se pode interpretar como repertério universal de
todos os sinais. Toda relagdo comunicativa desse
mundo €&, por conseguinte, determinada como processo
sinalético [Signalprozess]. Cumpre portanto encarar
o mundo como suma totalizadora [Inbegriff] de todos
o5 sinais ou como suma totalizadora de todos os pro-
cessos sinaléticos.

Como complementacfio desse conceito de mundo,
em termos de fisica, cito a observagdo de A. March**:

* N. do T.: Usaremos, aqui, § como abreviatura de signo ¢ Sin
como abreviatura de sinal. Mais adiante (no cap. 5), reaparccerd Sin
g::olabreviamra de singular (sin-signo), como ji antes ocorrera no

** N. do d.: A. March, Die physthalische Erkenninir und ihre
Grenzen, 1958,
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“Tudo o que o fisico sabe do mundo, resume-se em
leituras de ponteiros”, ou seja, em informagdes indi-
ciais que se referem a sinais.

Mas além de sua fixagZo como fungdo espécio-tem-
poral, o sinal ainda é determinado por duas outras
caracterfsticas. Em primeiro Iugar, desaparece no
conceito de “sinal” a diferenga entre “evento” e
‘“objeto”, que era importante para a teoria do conhe-
cimento, cldssica, Um sinal deve ser entendido antes
como “objeto-evento”, ou scja, é ao mesmo tempo
“objeto” e “evento”. Em segundo lugar, é permissivel
diferenciar no sinal “categorias de substincia”, “ca-
tegorias de forma” e *‘categorias de intensidade”. O
sinal que funciona no esquema comum de comunicagdo
representa, portanto, uma relagdo energética triddica
de “substidncia”, “forma” e “intensidade™:

Substincia

Forma .. Sin Intensidade

Semelhantes sinais funcionam como portadores de
signo e de informagdo, ou seja, como mediadores de
comunicagio. Cabe aqui observar que um sinal (assim
como a “informagio” que este transporta) pode ser
encarado ora como sinal vive, ora como sinal morto.
Falamos de sinal vivo, quando este se apresenta, efe-
tivamente, como evento, por conseguinte, é atuante
apenas na duragdo do processo energético; e falamos
de sinal morto quando, independentemente de sua
energia criadora, apresenta-se fixado como configura-
gdo e estd armazenado (na fita magnética, no quadro
visual, como escrita).

A passagem do sinal (energético) para o signo
(selecionado) pode ser conseguida quando, por signo,
compreendemos um sinal “morto”, ou seja, um sinal
armazenado ou fixado configurativamente.

Asim, o sinal morto se torna portador configura-
tivo de signo e a relagdo triddica de sinal se torna
relagio triddica de signo, conforme mostra o seguinte
esquema:
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Assim como o sinal produz, no processo energé-
tico de sinal, uma relagio comunicativa entre dois sub-
-repertdrios de sinais do repertdrio universal de sinais,
o signo fixa essas “relagio comunicativa de sinal” em
uma “relagio trisdica de signo”, como Peirce a descre-
veu. A assim chamada “referéncia de objeto” do
signo fixa o “expedidor” e a “referéncia de interpre-
tante” fixa o “receptor”. Expresso de outra forma: o
“objeto-evento vivo” (o sinal) torna-se “objeto-evento
morto” (signo); assim, o “aspecto de forma” do objeto-
-evento degenera em “referéncia de objeto” e o “as-
pecto de intensidade”, em “referéncia de interpretanie”.
O “aspecto de substincia” do sinal, do objeto-evento,
adquire a fungdo da “materialidade de signo”, torna-se
“meio”.

A “referéncia de objeto” do signo “designa” o
objeto do mundo. Esta designagdo, segundo a clas-
sificagdo triddica da “referéncia de objeto”, nos termos
de Peirce, pode ser “simbélica”, “indicial” e “icHnica”.
Se compreendermos a designagio como ‘‘mome”, tra-
tar-se-4, portanto, de nomes “simbdlicos”, “indiciais”
e “iconicos”; s¢ a compreendermos como “percepgdo”
ou como “conhecimento”, deveremos falar de percep-
¢do ou conhecimento “simbélico”, “indicial” e “icd-
nico”. Isto quer dizer que hd um ser-dado [Gege-
benheit], ou identificagdo, “simbdlico”, “indicial” e
“jconico” do objeto do mundo ou dos objetos do
mundo,

Se agora pensarmos que essa identificagao repre-
senta o genuino ato da comunicagdo entre os sub-re-
pertérios do expedidor e do receptor, parece necessirio
explicar os proprios signos e, além disso, cada um de
seus componentes (referéncia de objeto, referéncia de
interpretante) e os aspectos mais sutis destes (simbolo,
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indice e fcone ou argumento, dicente e rema) por
meio da relagdo dos sub-repertdrios, em que consiste
o esquema efetivo da comunicagio ou da identificagdo.

Como os repertdrios sdo constituidos de conjun-
tos de sinais, a relagdo entre eles (a comunicagio ou a
identificagdo) pode ser definida em termos da &lgebra
de conjuntos. Os diagramas de Venn* abaixo repro-
duzem o esquema, fornecido pela digebra de conjuntos,
da identifica¢3o comunicativa por meio dos repertdrios
do expedidor e do receptor:
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“ M. de G, K. G.: Diagrama de Yenn, maneira piclogratica de
flustrar as relagdes enire comjunios ¢ as operagdes com corjuntos. O
universp € representado pela regifio interna de alguma figura geométrica
plana i(por exemple, um retdngulo) ¢ os subconjuntos do universo por
regides menores dentro do retingulo. Ex.:
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@ i A subconjunto contido no conjunto-universo U
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Pode-se observar de pronto que, em termos de
ilgebra de conjuntos, trata-se no primeiro caso de dois
repertérios que se excluem, de dois repertérios entre os
quais s6 é possivel uma coordenagio simbdlica (uni-
vocamente reversivel), que corresponde & referéncia sim-
bélica de objeto. No seguindo caso, trata-s¢ de uma
unifio, em termos de dlgebra de conjuntos, dos repertd-
rios, por meio da qual é expressa a referéncia indicial de
objeto, pois dita referéncia ¢ explicada como relago
causal entre signo e objeto, e isto no sentido de que o
signo j& pertence, de certa maneira, ao sistema do obje-
to (coma o indicador de estrada ou a estrada, que sdo
exemplos de indices, j4 podem ser contados no sistema
do lugar para onde apontam ou conduzem). No ter-
ceiro caso, os repertorios apresentam uma intersec-
¢do,** isto & o repertdrio do expedidor e o repertdrio
do receptor coincidem em um certo conjunto de seus
elementos (sinais); é o caso do fcone, pois a referéncia
icénica de objeto dd-se quando signo e objeto designado
coincidem em, ao menos, uma caracteristica. No caso
da identificagdo simbdlica, portanto, a intersecgdo dos
repertdrios estd vazia. Dai termos o direito de expres-
sar a “referéncia simbdlica de objeto” por meio do
signo da dlgebra de conjuntos (7§, a “referéncia indicial
de objeto” pelo signo da dlgebra de conjuntos \LJe a
“referéncia icdnica de objeto” por meic do signo da
dlgebra de conjuntos/™), se quisermos formular os
signos como esquemas de identificagio comunicativos
por meio dos repertdrios comunicativos. Mais exa-
tamente, poderemos escrever:

Simbolo = Rep Ex Rec

di = R R
Indice epEpr ePRec

@ Rep
P

Icone = Rep Expf\ Rep Rec

O conceito de signo, explicade por meio de re-
pertérios, representa naturalmente uma ampliagdo face
ao conceito triddico de signo, de Peirce. Falamos do
conceito estrutural de signo, o qual, por um lado,
mostra a depenténcia do signo para com o esquema
de comunicagio e, por outro, sua dependéncia dos re-

** N. do O.: Int, no diagrama IIIL.
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pertérios, que, nesse esquema, devem ser coordenados
comt o expedidor e o receptor.

Com a caracterizagdo, através da algebra de con-
juntos, da “referéncia triddica de objeto” do esquema
de signos, o qual, em nosso contexto, funciona como
esquema de comunicagdo tornado configurativo (estd-
tivo), introduzimos um conceito estrutural de signo para
um mundo de objetos dependente de repertério.

Agora é necessdrio caracterizar estruturalmente, de
ignal modo, a “relagdo triddica de interpretante” (re-
ceptor),

Para tanto, recordemos, em primeiro lugar, que
a referéncia semibtica de objeto exerce a fungdo de
designagdo [Bezeichnung], dd portanto nomes, enquan-
to que a referéncia semibtica de interpretante exerce a
fungio de' significagdo [Bedeutung], isto €, majara
[superisiery] os nomes em “conexos” ou “contextos”.
Uma vez que extraimos o conceito de signo do conceito
de sinal, como sinal “morto”, e que € possivel interpre-
tar sinais como “eventos”, no sentido da teoria dos even-
tos (estdtica), vamos também formular, em termos da
teoria dos eventos, o vinculo entre a referéncia semi6tica
de objeto ¢ a referéncia semi6tica de interpretante.

A referéncia de objeto do signo introduz o mundo
(expeditorial, expedientell) como “eventos elementa-
res”, aos quais corresponde, na referéncia de interpre-
tante, 0 mundo (receptorial, perzipientell) como con-
junto dos “eventos acidentais” por meio do conjunto
desses “eventos elementares”, isto €&, portanto, como
conjunto dos subconjuntos dos ‘“eventos elementares”.
Associamos, no caso, as referéncias semifticas de
objeto:

Simbolo = R
In o RepExpg epRec
di = R R
ce epExp epRcc
(M Rep Rec

I

Icone Rep

Exp

consideradas como “eventos clementares”, formuladas
conforme a Algebra dos conjuntos e, assim, repertorial-
mente determinadas, conexos majorados dentre o con-
junto de seus subconjuntos, conexos estes considerados
como “eventos acidentais”, mediante a distingdo, que
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fazemos, agora, entre conexos “completos” (argumen-
10s). conexos “fechados” (dicentes) e conexos “abertos”
(remas).

M
Simbolo «— @ complelo — Argumento
Indice — v / fechado ~+ Dicente
feon " ] INZT cherto——  Rema
, . g .
Eventos elementares Eventos acidentais
(Elementos) (Conexos)

A conexdo numérica. entre 0s “eventos elementa-
res” e os “eventos acidentais” & dada pela relagdo:

2% — eventos acidentais,

onde n é o conjunto dos “eventos elementares”, sendo
que o conjunto “vazio” e o conjunto “completo” estio
incluidos nos “eventos acidentais” (conexos).

Assim, a trés “eventos elementares” e,, e, ¢ (ou
seja, a trés sinais formulados como simbolo, indice ou
jcone) pertencem 23 — 8 “eventos acidentais” ou co-
nexos, determindveis come subcenjuntos do conjunto
dos “eventos elementares™;

(e1), (ea), (es)

(eh Cz), (31, 33): (621 33)

(&1, €2, €3), como subconjunto completo, ¢
( }, como subconjunto vazio.

O subconjunto “completo”, isto &, o conexo “com-
pleto”, ou seja, o argumento, compde-se da reunido dos
2" subconjuntos.

Os subconjuntos “fechados”, isto é, os conexos
dicentes, sdo todos os conexos, tomados um a um e
“reunidos”, que pertencem ao subconjunto, Os sub-
conjuntos “abertos”, ou seja, os subconjuntos remdticos,
580 os “eventos elementares” tomados um a um, inter-
pretados como subconjuntos do conjunto dos “eventos
elementares”,*

* N.do O.¢ de G, K. G.: O rema & uma fungio proposicional
{enunciade aberto), ¢nquanto o dicente & uma proposi¢gio {(enunciado
fechado) e o argumente € um juizo completo, uma totalidade, wm uni-
verso. Assim, o rema é, em principio, interpretdvel como um copjunto
(cotiexo) de um sé clemento (slgno). O dicente, em principio, como um
conexo (subconjunto dos 2* subcopjuntos) que nio sejz de um 56
elemento. O argumento, como a reuniio dos 2% subconjuntos formados
com os # eventos clementares (conexo “‘completo™), podendo ser visto,
também, como um copjunio-universo. Cf. Bense, Semlotik, cit., p. 703
Aesthetica, Agis-Yerlag, 1965, p. 306; E. Walther, *“Abriss”, cit., pp. 69.
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Conceito de Informagdo

Cumpre acrescentar, agora, a concepgio tedrico-
-informativa do conceito de conhecimento.

Por informagfo ¢ preciso compreender, aqui, a
remogio geral [allgemeine Beseitigung] de um desco-
nhecimento e a remogio de um desconhecimento deve
ser valorizada como conhecimento. Desconhecimento
e remogio de desconhecimento valem deniro de um re-
pertdrio de casos, eventos, estados e coisas parecidas.
Na medida em que os referimos a repertérios, trata-se
de fatos estatisticos. O desconhecimento e a remocgo
deste, ou informagdo, podem, portanto, ser definidos
estatisticamente, como sucede na teoria da informagio.

Se distinguirmos, agora, entre conhecimento (vale
dizer, processos de conhecimento ou de identificagiio
epistemoldgica) simbdlico (tedrico), indicial (causal-
-empirico) e icdnico (do tipo evidencial, figurativo,
intuitivo),, surge a pergunta de como esta divisdo ird
corresponder as formas da informacdo.

Para respondé-la, torna-se necessdrio recorrermos
4 divisio da informagdo que MacKay deu em sua
obra.* Ai se faz aguda diferenca entre informagdo
métrica, estrutural e seletiva.

A informagdo métrica ¢ determinada pelo nimero
de elementos ndo-diferencidveis (no sentido de “uni-
dades da experiéncia”, que sfo dadas de modo causal,
empirico ¢, portanto, indicial), os quais constiteem o
esquema de identificagio. *“A unidade da informagfo
métrica, um métron, ¢ aquilo que um clemento acresce
a0 esquema. Por conseguinte, em um ¢squema, a soma
de informagfes métricas mede o peso da experiéncia
a ela equivalente. A informagdo métrica di, a um
esquema, O Seu Peso, a sua espessura, a matéria de
que ¢ formada a estrutura. Em uma representacio
cientifica, pode-se considerar cada unidade métrica em
ligagdo com um evento elementar da seqiiéncia de
eventos fisicos que o esquema representa. Por con-
seguinte, pode-se conceber a soma de informagdes mé-
tricas. .. gcomo o ndmero de eventos elementares
reunidos em uma unidade...” (MacKay) Assim, a

r

informagfio métrica € claramente coordenada com o
* N. do A.: MacKay, Nomenclature of Information Theory, 1950.
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esquema de conhecimento indicial (com a observagdo,
com o signo cuja referéncia de objeto consiste em ter
uma vinculagio causal com aquilo que designa, com o
repertério de comunicagfio do conjunto-de-reunifo).

A informacdo estrutural ndo mais lida, segundo
MacKay, com o ntimero de elementos de um esquema,
porém com a posibilidade de diferencis-los, de congre-
gé-los em grupos e classes. Reticulas, relégios ofe-
recem a possibilidade de assim classificar os eventos,
dando portanto informagfo estrutural, edificada sobre
o esquema das marcas concordantes, logo da identi-
ficagdo iconica. “A unidade da informagdo estrutural,
um Iégon, é aquilo que um grupo novo, diferenciavel,
permite definir para uma representagio,”

No tocante & informacgdo seletiva, ela corresponde
ao que chamamos forma simbélica de conhecimento
(tedrico-abstrata), construida & base de simbolos, como
sdo introduzidos no esquema triddico de signos, en-
quanto é apenas um “indice numérico da complexidade
do processo de construgdo” de uma representagfio (se-
mibtica). A informagdo seletiva nfo esti relacionada,
pottanto, 4 propria representagiio, mas & sua produgio,
ou seja, ao niimero de passos ou decisdes que levam a
ela. (Com isso, precisamente, relaciona-se por certo
o fato semiético de os conexos, que aparecem na refe-
réncia de interpretante da referéncia simbdlica de
objeto, serem argumentos, sistemas de deduglo [Ablei-
tungssysteme] com carater de completude.) “Neste
sentido, uma medida usual do conteitdo da informagio
¢ o logaritmo negativo de base 2, da probabilidade
original da representagfo correspondente. Foi escolhida
a base 2, porque uma selegio de um conjunto de #
possibilidades™” (por exemplo, transpor um desconheci-
mente, em um reperiério de casos eqiliproviveis, para
um conhecimento) “pode ser realizada de maneira
mais econémica, subdividindo-se o todo, sucessiva-
mente, em meios, quartos, oitavos etc., até que o ele-
mento procurado seja identificado. O nimero de
passos (decisBes) nesse processo é entfo o nimero que
corresponde ao Log.. A probabilidade original mede
o nimero de partes dos elementos da assembléia, que
sdo do tipo exigido... A unidade da informagao

30



seletiva, um nimero binario, ou bit,* € aquilo que uma
escolha Gnica entre alternativas eq"iprovéveis determi-

a.” (MacKay) Para resumir mais uma vez: pode-se
mterprel:ar o conhecimento indicial (obscrvagao causal-
-empirica) como métrico, o conhecimento iconico (re-
presentagdo figurativa, mtumva) como estrutural e o
conhecimento simbélico (temética de dedugfio axiomé-
t1ca, abstrata) como informagdo seletiva. A transpo-
sigio da Construgdo semiGtica de conceito para a
epistemolégica fica, assim, completada por meio da
transposigio da concepgio teérico-cognitiva para a
tedrico-informativa.

Temdtica do Ser e do Signo

n

Finalizando, parecem necessdrias ainda algumas
observagbes sobre a temitica do ser, ou seja, o lado
ontolégico de nossa teoria do conhecimento e do signo.
Neste sentido, importam principalmeute trés problemas:
1. O problema da concepgdo ontolégica do préprio
51gn0' 2. O problema se, ¢ até que ponto, na refe-
réncia de objeto e na de interpretante, o signo é re-
ﬂendo sobre a mesma temitica do ser; 3. O problema da
“poténeia ontolégica”.**

De inicio, ndo hd dificuldade em diferenciar entre
a primeira e a segunda temética do ser, ou primdria e
secunddria. Nos signos, referimo-nos ao ser existente
[Sezendes, p que existe, o existente, o cnte}, neste sen-
tido, seria possivel distinguir entre a primeira temitica
do ser (do “existente”) e a segunda temditica do ser
(do *signg”). O “existente”, no sentido aqui com-
preendido, tem “ser” independente; mas o signo, que
se refere ao “existente” (mundo, objetos), ndo tem,
correspondentemente, “ser” independente,

No entanto, nossa concepgio de signo, que se fun-
damenta em detetmxnagao precedente, no aAmbito do
esquema dg comunicagdes, foi derivada do conceito de
sinal, um 'substrato material. Explicamos estrutural-

* N. de G, K. G.: Bit, contragio de Binary Digit (digito binddo),
¢ 0 logaritmo na base 2 do niimero de elementos distintos de um cgnjunto
de elementos distingufveis. Ex.: o nimero de elementos distinfos no

caso do conjunto dos sexos. & 2, Esta variedade de sexos € medida em bit,
€ no caso doexemplo cla é de 1 bif, pois log, 2 = 1

** N, do O.: Matc}mgkdr no sentido tanto de “poténcis”, como
de *largura”, "“amplitude”, segundo clucida Elisabeth Walther,
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mente a relagdo triidica de signo, como Peirce a intro-
duziu, e com isso fizemos ndo apenas teoria relacional,
mas também teoria material do signo. Isto modifica
0 pressuposto ontolégico. A relagdo estrutural de signo
serd determinada, em todas as suas referéncias, pelo
relacionamento de dois repertérios de sinais, concebi-
veis como repertdrios separados, unidos ou interseccio-
nados. Mediante essa concepgdo estrutural, em termos
de teoria do repertério ¢ de teoria do sinal, o signo
permanece um produto material e, enquanto relagfio, é
compreensivel como uma “propriedade das cojsas™.

Gostaria de observar que a definigio dada i rela-
¢io, “materialmente” entendida, é parte integrante de
uma teoria ontoldgica, que A. I Ujomov criou em
1963, desenvolvendo certos pressupostos dialéticos e
materialistas, numa polémica critica com o “reismo”
nominalista de Kotarbinski e a ontologia formal elabo-
rada por Lesniewski, para “coisas, propriedades ¢ re-
lagdes”. Enquanto o *reismo” de Kotarbinski culmina
na tese de que cada objeto € uma “coisa” e que, pot-
tanto, conceitos como “propriedade” ou *relagio” sdo
inadmissiveis, os raciocinios de Ujomov levam as se-
guintes defini¢des dos pares *“duais” de conceitos “coi-
sa” e “propriedade”, de um lado, e “propriedade” e
“relagdo”, de outro: “1. A coisa é uma relagio de
propriedades; 2. A propriedade é uma relagfo de coisas;
3. A relagfio é wma propriedade das coisas”.

No sentido dessa ontologia “material”, a relagdo
triddica de signo, da semidtica de Peirce, é redutivel a
uma concepgio de signo “material”,

Segundo (1), o signo é uma coisa como relagfio
de propriedades, a saber, das propriedades de ser meio,
de ser uma designagdo (nome) e de ter um significado
(contexto). As trés propriedades sdo, por sua vez,
(segundo 2), relagBes de coisas; o meio ¢ uma relagdo
de clementos fisicos [physikalischer Elemente], a de-
signagfio é uma relagio entre o objeto dado e o arti-
ficial ( por exemplo, entre a freqiiéncia perceptivel de
cor “vermelho” ¢ a seqiiéncia de sons *v,e,r.m,elh,0™)
¢ o significado ¢ um conexo dessas designagdes, dispos-
to espicio-temporalmente.

Ao lado, porém, dessa concepgiio onfoldgico-ma-
terial do signo, € de interesse também a sua definigdo
ontolégico-formal.

82



Enquanto pudermes, na relagiio triddica de signo,
entender a referéncia de objeto comeo designagio (ou
nome) ¢ a referéncia de interpretante (ou significado),
no sentido de um contexto da desigragdo, ou seja, do
nome, a “ontologia do nome” de Lesniewski se oferece
para o esclarecimento ontoldgico.

Vamos introduzir agora, em nossa relagio triddica, a
referéncia de objeto da designagio como “funcio de
nome” e a referéncia de interpretante da significagio
como “fungio de contexto”. Lejewski, que apresen-
tou na revista Ratio (Frankfurt-sobre-o-Meno), 1957,
uma clara. e ampliadora exposigio da ontologia de
Lesniewski, embora concorde que se deva descrevé-la
como uma “teoria daquilo que existe”, admite também
que as expressfes caracteristicas da mencionada teoria
pertencem &s categorias semfnticas dos nomes. Le-~
jewski tentou entdo, em uma “tdbua ontolégica” espe-
cial, desenvolvida a particr dos conhecidos diagramas
de Euler,* classificar “nomes” e “pares de nomes” de
maneira légico-predicativa e ontolégico-predicativa
(portanto, por meio do esquema “g est b”, em que 4
e b sfio nomes e cuja expressio diz que a designa o
mesme objeto que b).

Na redugdo estrutural, tornamos compreensivel o
icone como o esquema identificador da intersecgdo de
dois repertérios e o indice como o esquema identifica-
dor da reunido de dois repertérios. Se interpretarmos
agora os repertorios dos canais de comunicagdo, isto
¢, o do expedidor e o do receptor, como repertérios
de nomes, poderemos falar de uma relagdo icénica e
outra indicial entre esses repertérios comunicativos, em
suma: entre uma comutlicagdo ou compreensdo icd-
nica e outra indicial. Icone e indice atuam como es-
quemas de fung@o para relagbes comunicativas entre
os repertérios de nomes, ou seja, como esquemas de
fungdo para pares de nomes. Existem, por conseguin-
te, pares d.e nomes iconicos e indiciais, que no proces-
so comunicativo convertem a compreensio semidtica
ou lingiifstica em compreensio ontoldgica (evidente-
mente, no sentido nominalista de entidades concretas,
nédo abstratas).

* N. do 0.: Léonard Euler, matemitico sufco (1707-1783). Os dia-
gramas de EBuler sdo representagBes pictogrificas das relagSes entre os
termos numa proposicdo de tipo sujeito-predicado.
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No processo lingiifstico interno de vinculagio de
dois nomes para um enunciado predicative (a est b),
ao qual se referem a ontologia de Lesniewski e a sua
teoria dos pares de nomes, é preciso também distin~
guir entre pares de nomes e enunciados predicativos
icénicos e indiciais. Do ponto de vista semiético, pre-
dicados como *... é vermelho”, “(... & b)”, clas-
sificam-se como icones e hd que falar da estrutura
predicativa ic6nica do enunciado; pois, quando se diz
“Esta rosa é vermelha”, isto significa que a *‘rosa” tem
a0 menos uma marca comum com o conjunto das
coisas “vermelhas”. Contudo, é possivel distinguir
dessa espécie de enunciados predicativos uma outra
espécie, por exemplo: “B segue A”. Tal enunciado
refere-se a uma vinculagdo entre A e B, portanto &
vinculagdo de dois nomes, aludindo nfo & inclusfo
icénica, mas & associagdo indicial, semelhante 3 asso-
ciagdo existents entre a placa indicativa, o caminho e
o lugar, ¢ que € de natureza indicial *

Ademais, deve-se estender a questio da temdtica
do ser & relagdo entre a referéncia de objeto e a refe-
réncia de interpretante. Se mantivermos nossa divisdo
inicial e proviséria, de primeira ¢ segunda temdtica do
ser, falando porém, ji que isso é terminologicamente
mais corrente, em entidades ou sistemas de lingua no-
minalistas e platSnicas,** surgird entfio a pergunta, se
a referéncia de objeto do signo (icone, indice e sim-
bolo) reflete sobre a mesma temdtica do ser como a
referéncia de interpretante (rema, dicente e argu-
mento).

A pergunta ¢ formuldvel, porque a referéncia de
objeto do signo (ou seja, simbolo, indice e icone),
entendida como fungioc de nome, como nome para
nomes separados, unidos ou interseccionados de obje-
tos imediatos, refere-se a dados (reisticos) concretos,
enquanto que, ne case dos “significados” na referén-

* N. do O.: Como ji {ol visto, o icone, em lermos de flgebra de
conj::;tos. pode ser representado por wma falfersecede e o Indice por uma
reiinido.

+* N, do O.: Para os nominalistas, 56 existem entidades individuals
ou “cantidades concretas”; os universais n¥o sdo entidades existentes, mas
t3o-somente nomes na linguagem (termos ou yvocibulos mediante os quals
se designam colegdes de indlviducs). Para os realistas (realismo de ralz
platdnica) os universais ou *‘entidades abstratas” existem realmente, sua
existéncia & prévia A das colsas. Nio confundir realismo {platdnico) com
relsme (mercclégico); este Gltimo se enquadra no nominalismo, con-
forme o iexto elucida,
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cia de interpretante, se trata de conexos (contextos)
majorados das designagtes, de “reduplicagBes” de re-
presentagoes,

Admitamos que, na referéncia de. objeto do signo,
trés individuos elementares a, b e ¢ (por exemplo,
fogo, pdssaro, sombra) sejam diferenciados nominal-
mente por simbolo, indice ou fcone. Para um nomi-
nalista da ontologia mereoldgica* de Lesniewski,
na qual existem apenas individuos e complexos mon-
tdveis a partir desses individuos como partes em um
todo, haverd portanto apenas a possibilidade de reco-
nhecimento de um ser concreto para ab, be, ac ¢ abe,
Essas combinagoes sfo também as entiddades conce-
biveis, on seja, os conexos majorados a partir de a,
b ¢ ¢, que podem aparecer na reférencia de interpre-
tanie.

E sabido que, se a, b e ¢ forem entendidos como
eventos elementares, os conjuntos parciais a, b, ¢, ab,
be, ac e abe, dai derivdveis, serdo designados como
eventos acidentais sobre os eventos elementares, **

Do ponto de vista do ontélogo mereolégico, a re-
feréncia de objeto e a referéncia de interpretante do
signo estdo como a representagfio dos eventos elemen-
tares para as suas réplicas nos conexos formados me-
reologicamente, SO os conexos constituidos mereolo-
gicamente sdo, para o ontSlogo de orientagfio reista ¢
nominalista, ainda valoriziveis como entidades concre-
tas, nomeadamente como entidades concretas compos-
tas ¢ de maneira alguma como entidades novas, inde-
pendentes e verificdveis, que possam ir além do ser
essencial, do content dos individuos elementares na
referéneia de objeto. Ontologicamente, a relagio en-
tre a referéncia semidtica de objeto e a referncia se-
midtica de interpretante s6 tem primariamente senti-
do, quando determinada de maneira mereoldgica e nio
platénica (na acepgio de continuas formagbes de clas~
ses de novas entidades).

* N. de G. K. G.: Mereologia, ramo_da metafisica que estuda
certas propriedades gerais existentes na relagio cnire o todo e as suas
partes. Este estudo permite um tratamento matemético.

** N. do 0.. Lembrar que este mesmo tépico fol tratado em
termos de 4lgebra de conjuntos, cf. pp. T7-78.
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4. IDENTIFICACAQ FISICA, SEMIOTICA
EESTETICA DOMUNDO

Conhecer e ldentificar

O conhecer repousa na intervengio de seres inte-
ligentes no mundo o qual deve ser identificado para
tornd-los conscientes. S6 o que ¢ identificado pode
ser também determinado e fixado. Isto vale tanto para
a “ciéncia” quanto para a “arte”, através das quais o
“mundo” ¢é identificado como a suma totalizadora
[Inbegriff] do real, como “dado” ou como “feito”, A
identificagio do mundo como algo dado processa-se
sob o esquema “causal”; a identificacio do mundo
como algo feito di-se sob o esquema “criativo”. Cum-
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pre explicar isto mais de perto, por ser decisivo para
a definicdo do papel ¢ das possibilidades da arte no
mundo. Em geral, identificamos tudo o que &, — por-
tanto o mundo, — fisica, seméintica ou esteticamente.
Dai falarmos da identificagdo fisica [physikalisch: no
sentido da fisica], semintica ou estética do mundo,
que pode ser realizada tanto de maneira semibtica co-
mo numeérica, portanto em classes de signos e valores
numéricos, e relacionarmos estes tipos de identificagio
com *estados™ fisicos, seminticos e estéticos. Os zs-
tados fisicos (dados) sdo fortemente determinados,
os estados semdinticos (significados) sfio convencio-
nalmente determinados ¢ os estados estéticos (feitos)
sfio fracamente determinados.

Esta é sem divida, uma classificagfo inicial e
muito vaga, passivel, todavia, de ser precisada. Pri-
meiramente, pode-se perguntar de que maneira cada
um dos trés estados identificados, o fisico, o semintico
e o estético, adquire sua realidade, isto é, gue esquema
fundamenta a realizagfo, a identificagiio, ou seja, a
fixagdo. Um esquema de realizagfio é um esquema do
dado. E fécil reconhecer-se que o fisico se¢ apresenta
de forma mais “imediata” e “plena” do que o semin-
tico, ¢ que este, por seu turno, de forma mais “ime-
diata” e “plena” do que o estético.

Dizemos que o estado fisico se apresenta de ma-
neira causal, o seméntico de maneira comunicativa e
o estético de maneira criativa. O que é dado de modo
causal, ¢ “dado” no verdadeiro sentido; o que é “feito”,
é dado de modo criativo. O esquema causal de rea-
lizacdo realiza através de “clementos” materiais; o es-
quema comunicativo de realizagio, através de “codi-
gos” convencionais; o esquema criativo, através de
“portadores” selecionados.  Ontologicamente falando,
os elementos descrevem um “ser-por-si” [Selbstsein],
os cdigos um “ser-outro” [Anderssein] ¢ os porta-
dores um “ser-com” [Mitsein] (“realidade prépria”,
“realidade externa” e *‘correalidade™). Cabe acrescen-
tar que elementos, codigos e portadores formam um
sistema de constituigio do real, no qual cada categoria
subseqiiente pressupde a anterior, de forma que possa
assim ser introduzida entre¢ causalidade e criatividade
uma gradagdo da realidade identificdvel e fixdvel.
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Ordem e Determinacgdo

Temos agora de nos referir a um principio que,
embora orientado no sentido da teoria do conheci-
mento, exerce igualmente um papel estético. Foi for-
mulado pela primeira vez, nesta dupla relevincia, por
Paul Mongré, pseudénimo sob o qual se oculta, como
filésofo, o grande matemético Felix Hausdorff, um dos
fundadores da teoria dos conjuntos e da topologia
atuais; encontra-se em sua obra da juventude Das
Chaos in kosmischer Auslese (O Caos em escolha
cosmica), que apareceu em 1898. Segundo as refle-
XxGes contidas nessa obra, s6 aquilo que & suficiente-
mente determinado pede ser reconhecide e, por con-
seguinte, identificado e fixado. Aquilo que se apre-
senta de todo indeterminado, como talvez um “caos”,
nfo poderd ser identificado e fixado: terd que ser, de
certo modo, primeiro transposto a um estado ainda que
fracamente determinado, para torpar-se identificdvel.

Estados que, de uma ou de outra maneira, séo
determinados, e portanto identificaveis e fixdveis, po-
dem também denominar-se “ordens”. 86 cabe falar
de ordens quando existe uma determinagio, ainda que
minima, de elementos, no sentido de um estado de
“ordem”. O que vem a ser determinado, sio menos
esséncias nfo-materiais do que ordenagdes materiais
de elementos, ¢ & claro que neste caso determinagdes
fracas serdo distinguiveis das fortes, e graus inferiores
de ordem, .dos graus superiores. Também seria pos-
sivel falar em ordens simples ¢ compostas. Cumpre,
portanto, tratar, respectivamente, de estados fracamen-
te determinados e estados fortemente determinados,
“Bstados fisicos”, sejam eles sistemas de planetas, es-
truturas de cristais, solugBes, circulos de vibragfo, sdo
fortemente determinados; mas “estados estéticos”, co-
mo por exemplo a distribuigdo de cores em um quadro
de Ticiano, a seqiiéncia de palavras em um texto poé-
tico ou o sistema de notas em uma sonata de Beetho-
ven, sfo determinados de maneira relativamente fraca.
Numa primeira aproximagiio, pode-se dizer que os es-
tados fisicos sfo determinados de forma geral (segun-
do as leis da natureza), mas os estados estéticos o
sdo de forma singular (individual).

89



Entre esses casos extremos de determinacio forte
(geral) e fraca (singular) & possivel conceber, ainda,
um terceiro caso de determinagio mediana (ou parti-
cular), que concerne as significagdes fixadas pela lin-
gua, portanto as determinages convencionais de “es-
tados semdnticos” de materiais lingiifsticos. Na reali-
dade, as linguas sdo produtos histéricos e, por conse-
guinte, formacgbes acidentais, ainda que desenvolvam
sistemas de regras gramaticais para vocabulirios nio-
-algébricos.

Sob a impressdo de uma tal graduagdio da deter-
minagdo, poderiam ser desenvolvidos estados estéticos
como estados “antiffsicos”. O processo artistico, ao
qual importa a elaboragio de estados estéticos, intro-
duz no entanto, na maioria das vezes, seus estados fra-
camente determinados do estético por meio dos estados
convencionalmente determinados do seméntico. A
dialética entre estados fisicos e estéticos s6 s¢ torna
visivel em raros objetos artisticos, pois o estado “se-
mantico” de determinagfio convencional acarreta. uma
compensacdo niveladora [ausgleicht]. Constitui, po-
rém, trago caracteristico da moderna produgio artis-
tica reprimir a mediacio semintica e fixar o estético
como antagdnico ao fisico. Cabe lembrar o famoso
primeiro quadro abstrato de Kandinsky ou os resul-
tados mais recentes da técnica de composigio estocds-
tico-eletrénica.

Quanto as “ordens” que decorrem das “determi-
nagdes”, deveremos diferenciar, pois, ordens determi-
nadas fortemente (de maneira geral ou segundo lei),
medianamente (de maneira particular ou convencio-
nal) ou fracamente {de maneira singular ou seletiva),
as quais fixam estados *fisicos”, *“semdnticos” e *‘es-
téticos™. Isto significa que *dados” cosmoldgicos
{coisas e eventos, materiais assim como inteligiveis)
sdo identificdveis apenas fisica, semdintica. ou estéti-
camente. Em conformidade com isso, o tema de uma
estética é, naturalmente, determinado pela teoria e pe-
lo método de identificagbes estéticas, ou seja, pelo
tema da identificagio de estados estéticos.
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5.ESTADOS ESTETICOS

A Criatividade Relativa

Os “‘estados estéticos', vistos sob o dngulo cosmo-
légico ¢ da teoria do conhecimento, sio fracamente
determinados, e isto em relagdo aos estados fisicos ou
seminticos. No entanto, requerem igualmente “ele-
mentos”, “cddigos” ¢ “portadores” para a sua reali-
zagdo; isto significa que, para a sua realidade mate-
rial, — e s0 por meio desta sdo eles fixaveis e verifi-
cfveis, — consomem também, necessariamente, esta-
dos fisicos e possivelmente seméinticos. Em todo abje-
to artistico, a produgfio de um estado estético singular
ocorre em oposicdo ao pré-dado [Vorgegebenheit]
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do estado fisico geral dos elementos materiais do por-
tador. Em todo processo produtor de arte ¢ dado pre-
viamente um “repertério” fisicamente determinado de
elementos materiais (como cores, fonemas, silabas, sons
e outros iantos meios como esses), o qual é seletiva-
mente trans-realizado [umrealisiert] através de um
codigo de determinagdo semdintica, apto & comunica-
¢do, em um portador de estados estéticos. “Criativo”
significa aqui tanto quanto ‘“novo”, “inovador”, “ori-
ginal®, e este conceito corresponde ac conceito de “se-
letivo”, no sentido de os momentos criativos de um
estado sé serem atingiveis por meio de processos sele-
tivos. Com isto naturalmente fica também manifesto
que a “criatividade™, o “origindrio”, o “inovador”, em
suma, o ‘“‘gerativo”, é dependente de repertério, de-
vendo portanto ser visto e entendido de modo relativo,
e este conceito relativo de criagiio [Schoepfungsbegriff]
¢, por principio, um conceito ndo-metafisico.

Em contraposigdo ao esquema de comunicagdo,
regido pela fungdo da transmissdo de sinais (signos, in-
formagOes) entre um expedidor (emissor) ¢ um re-
ceptor (destinatdrio) através de um repertdrio mais
ou menos comum de signos, o esquema da criagdo in-
troduz o observador externo (o artista criativo) como
principio seletor, o qual executa a transmissio, no
sentido da produgdo criativa da distribuicdo dos ele-
mentos materiais através do sen (dele) repertdrio:

Rep. . Dist,
(Fonte) . (Perclpiente)*

Obs. Ext.
{Princ, Sel.)

O esquema criativo mais genérico, que determina toda
produgfio de arte, pode ser caracterizado como a pas-
sagem de um repertério para um produto:

Rep > Pro

* N. do A.: Senke (palavra agqui wraduzda por “perciplente’) é o
contrdrio de “fonte” na teoria de informagio.
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Este esquema entende, por repertério, um conjunto
finito de elementos materiais, e com isso transporta-
veis, dados de antemio, arbitrariamente, isto €, numa
repartigdo arbitrdria, como uma espécie de “‘emissor”
ou “fonte”. O produte resulta da transmissio cons-
ciente de elementos materiais do repertério. O reper-
tério pode ser dado como conjunte de cores diversas
sobre uma paleta (“portador"R”); o produto aparece
entdo como “distribuigio” ou “reparticio” de uma se-
legio (ou ja de todas as selegdes) destas cores em uma
tela (“portador "P"):

Neste relacionamento, o fendmeno criative tam-
bém é um fendmeno comunicativo, ou o processo cria-
tivo € um caso especial do processo comunicativo.
Abstraindo do portador, trata-se, no esquema criativo,
da passagem da distribuicdio dos elementos materiais
sobre o portador R para a distribuicdo sobre o por-
tador P. Em geral, nem todos os elementos materiais
sdo transpostos de R a P, Neste caso, o processo crig-
tivo € um processo seletivo:

Criagiio
Seleciio

As distribuigdes R e P podem agera ser entendi-
das como estados de uma ordem de elementos mate-
riais. A passagem do repertério para o produto é. em
qualquer caso, uma passagem da Dist, para a Distp,
ou seja, uma passagem da ordem-R para a ordem-P.

Desde que cada repertério {paleta, vocabuldrio)
contém os elementos materiais (cores, sons) em dados
cosmolégico-fisicos, ainda que, naturalmente, sb6 de
modo parcial, podemos caracterizar a ordem-R por
termos como ‘“distribuigio eqiiiprovavel”, “cadgena”
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etc., para expressar o scu estado de “desordem” e “ar-
bitrariedade”. Limitar-nos-emos, no que segue, acima
de tudo ao termo ‘“‘cadgeno”, ou seja, “repertdrio cad-
geno”, pelo qual deverd ser designado, por enquanto, ©
grau inferior da ordem, portante & “‘desordem™.

De acordo com o que foi dito, estados estéticos
sio “estados de ordem” por via de um repertério de ele-
mentos materiais, e objetos artisticos (ou seja, também
objetos estéticos) sdo portadores de estados estéticos.
Por natureza, € licito distinguir, de inicio, dois estados
fundamentais do repertério, a partir do qual estados
estéticos sdo produtiveis mediante transformagiio ou se-
lecdo criativa: o repertério pode encontrar-se em esta-
do de desordem cadgena ou em estado de ordem pré-
-dada.

No primeiro caso, trata-se de uma producio de
ordem n partir de desordem

[Desordem ==ty Ordem]

e. o segumdo. da produciio de ordem a partir de ordem

E)rdem £ Ordenzl

Antes de discutirmos mais minuciosamente os dois ca-
s0s, torna-se necessario caracterizar os €asos extremos
da ordem. Diremos que uma ordem pode ser “cage-
na”, “regular” e “irregular”.

A ordem cadgena apresenta-se quando o conjunto
de elementos materiais acha-se em-estado de “mistura”
maxima.

A ordem regular apresenta-se quando o conjunto
de elementos materiais indica uma repartigdo “estrutu-
ral”, de tal sorte que seja dada previamente uma sin-
taxe, uma lei que ordene o conjunto de clementos em
um “modelo”.

A ordem irregular apresenta-se quando o conjunto
de elementos materiais possui uma repartigdo “configu-
rada” arbitrariamente e é interpretado como sistema de
decisdes passivel de ser caracterizado como singular.

Os esquemas que correspondem a essas ordens,
caracterizadas como cadgena, regular e irregular, sio
portanto “mistura”, “estrutura” e “configuragao”
[Gestalt]. Geralmente, no processo artistico, a ordem
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é produzida a partir da ordem; isto €, uma ordem de
grau inferior é transposta para uma ordem de grau
superior (ou também inversamente). Cada paleta de
cores, cada vocabuldrio, cada conjunto de sons ji trai
uma certa ordem do dado.

Como exemplo paradigmal de produgio de ordem
a partir da desordem, pode-se considerar a “dobragem”
[Faliung] de um pedago de papel, se concebermos as
folhas de pape! como conjunto (emoldurade) de pon-
tos de desordem ou mistura eqiliprovivel, portanto ma-
xima.

A dobradura pode ocorrer estruturalmente. Nesta
hipStese, a ordem ‘“‘cadgena” foi transposta para uma
ordem “estrutural”. O papel estruturalmente dobrado
é (no sentido topoldgico) homomorfo ao papel ndo-
-dobrado; isto é, o conjunto cadgeno de pontos é igual
40 conjunto estruturado de pontos.

Mas a, dobradura também pode dar-se arbitraria-
mente e levar a uma “configuragio”, que, de um modo
inteiramente ilimitado e arbitrario, pode continuar a ser
“configurada”, O dobramento produzido nfio € regular
e estruturado, mas sim irregular e *configurado”, e
esta ordem ‘“‘configurada™ proveio igualmente de uma
desordem “cadgena”, sendo também homomorfa, vale
dizer, ponto a ponto igual ao papel ndo-dobrado.

A Semiotica de Estados Estéticos

Os trés esquemas de ordem, interpretados como
estados estéticos, ordem cadgena (mistura), ordem re-
gular (estrutura) e ordem irregular (configuragdo),
s30 esquemas criativos, sempre que neles sejam produ-
zidos estados “inovadores”, “originais” ou “novos’ em
relagdo ao repertério, e sfo esquemas comunicativos,
sempre que esses estados “inovadores” se baseiem em
processos de “‘transformagdo” ou “selecfo, que surgem
no esquema da transmissdo, da mediagio. Em geral,
denominamos, agora, “signos” semelhantes esquemas
comunicativos ou relacionais da transmissdo ou da me-
diagcdo; dai ser importante caracterizar semioticamente,
pela “relagfo triddica de signo”, os estados estéticos de-
finidos, numa primeira. abordagem, como ordens atra-
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vés de repertorios. Para tanto, tornaremos a partir do
esquema de Peirce:

Qua Sin  Leg

M
N \ s / -
In 0 1 Dic
Ie Arg

Neste contexto, portanto, € possivel interpretar os
estados estéticos da ordem, no Ambito da relagdo trid-
dica de signo, como *“meios”, como “referéncias de
objeto” e como “interpretantes”, sendo que a “sintaxe”
dos signos diz respeito 3 sua natureza como “meijos”; a
“semdntica”, 4 sua “referéncia de objeto” e a “prag-
matica”, a sua “interpretabilidade”. E fdcil perceber
que as ordens, enquanto meios no sentide “qualitativo”
{Qua), “singular” (Sin) ou “legal” (Leg), sfo dteis
i complementaciio e identificagio materiais de inova-
gdes em um repertério. Além disso, a interpretagéio das
ordens como “referéncias de objeto” é, porém, do maior
interesse. Pois as ordens caracterizam estados objeti-
vos e tém, portanto, do ponto de vista semiético, refe-
réncias de objeto. Os estados regulares ou estruturais,
para comegar com eles, sdo, no caso, evidentemente os
que, ao desenvolver “modelos” ou “padrdes” (orna-
mentos, relagBes analdgicas) se identificam através de
“caracteristicas de coincidéncia”, podendo portanto ser
descritos semioticamente como “ordens icénicas”. As
ordens irregulares, as configuragdes, ao contririo, cuja
disposicdo configurativa dos elementos selecionados do
repertério é fixdvel apenas passo a passo, podem ser
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determinadas somente por meio de um sistema “indi-
cial” para esses passos. Enquanto a “reiagfio analdgica
infinita® [wnendliche Rapport] da ordem regular,
estrutural, é determinada por meio de um “icone”, a
“configuragdo infinita”, em principio prolongével, da
ordem jrregular s6 € limitdvel e identificdvel mediante
um “sistema indicial”. No que concerne finalmente i
ordem seletivel cadgena, sua caracterizabilidade semi6-
tica nfo se pode dar nem pela regularidade estrutural
de um “icone”, nem pela irregularidade configurada de
um “indice”, pois contradiria a eqiiiprobabilidade da
distribuigdo; para a sua identificacfo, ter-se-ia de obe-
decer a um principio da parti¢io, ou seja, reticulagio
do estado; ter-se-ia portanto de introduzir um principio
de separagdo ilacunar e de individuagfio caracterizante,
o que corresponderia, no esquema triddico da designa-
¢do, a simples “simbolos”. Ordens s@o portanto signos
de estados objetivos e, neste sentido, caracterizagbes
“simbolicas”, “indiciais” e “icénicas”, na classificagéo
“seméntica”.

A caracteristica semidtica das ordens cadgena, re-
gular e irregular, no sentido da interpretabilidade, signi-
fica entdo sua classificagfo “pragmatica” (como conse-
qiiéncia do-efeito “seletor de situaghes” dos signos), is-
to &, cla caracteriza “modos de comportamento” em
relag@o aquelas ordens. Tais modos de comportamento
podem ser de natureza diversa: deveremos reter sobre-
tudo o comportamento analdgico-emocional, o digital-
-apofdntico¥ e o finalistico-teleoldgico, em relagio as
ordens “icOnico-estrutural” {aberta), “indicial-confi-
gurada” (fechada) e “simbélico-cadgena”™ (total).**

Com a classificagdio semidtica da significagio co-
municativa das “ordens” fica também delineada, natu-
ralmente, a de seu papel criativo. As ordens podem
ser “inovadoras” na “referéncia de meio”, na “refe-
réncia de objeto” ¢ na “referéncia de interpretante”;
isto significa, pois, que estados estéticos, entendidos

* N. do A.: Digital-apofintico significa judicante (que diz “sim”
ou “nio). N. do O.: Lembre-se que o indice (*referéncia de objcto™)
corresponde posicionalmente ao dicente (“‘referfncia de interpretante®),
o_qual € wm enunciado afirmativo ou negativo. Em teotia da informa-
¢io, por outro lado, digito é o mesmo que “bil”, unidade de infoimagio

representada pela alternativa “sim” ou “nfo”. Discurso *“apofintico”
{AristSteles) € o de indole atributiva (verdadeiro ou falso).

*% N. do O.: Ver, no cap. 3, os tépicos de pp. 77-78, onde este
mesmo problema € tratado em termos de Algebra dos conjuntos.
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como ‘“ordens objetivadas”, podem apresentar sua
“inovagdo™ de modo simbdlico (cadgeno), indicial
(configurado) ou icdnico (estrutural).

A Majoragao

Com ¢ esquema criativo ¢ comunicativo, a reali-
zacio estética ainda nio esti inteiramente determinada.
Falta um ulterior e terceiro esquema assaz decisivo, que
forgosamente acompanha o processo de produgio artis-
tica dos estados estéticos ou ordens, a majoragdo
[Superisation].

Por “majoragdo” deve-se entender, aqui, a forma-
¢iio, a conjunc¢do de “signos individuais” em um “signo
reunido” [Gesamuzeichen], portanto a introdugio de
um signo individual de ordem superior como “super-
-signo”, o qual resume signos individuais de ordem in-
ferior. Comoc modelo de semelhante majoragdo, po-
de-se imaginar facilmente a passagem dos signos indi-
viduais das letras p, 4, I, a, v, r, a para o super-signo
do vocibulo “palavra”. Um exemplo visual seria a pas-
sagem de duas cores separadas para seu contraste, ou
a representagdo de um determinado “objeto” identifi-
cdvel a partir de um sistema de cores e formas. E claro
que a majoragio sé é compreensivel como processo
semidtico, na medida em que cada signo expresse, em
sua referéncia de interpretante, esta sua fungdo majo-
rante na formagio do conexo, ou seja, do contexto.

“Caos”, “estrutura” ¢ “configuragio™, como esta-
dos de ordem estética, sdo “super-signos” tipicos, resul-
tantes de majoragio por meioc de um repertdrio de
signos individuais, que podem levar, no processo pro-
dutor de arte, a hierarquias inteiras de majoragio. O
esquema de realizacio estética abrange, destarte, trés
fases: a criativa, a comunicativa ¢ a majorante.

Exp Rec
Comunicagiio
Criagiio
Majoraciio
Rep Pro
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A formagio da inovagio, que de inicio parece
dar-se por processos exclusivamente de tipo seletivo e
transformador, prossegue, na majoragio, de um modo
que lhe ¢ peculiar. Mais adiante, isto serd ainda tema
de discussdo, quando a inovagdo “origindria” [origi-
naergebende] for introduzida como “informagdo esta-
tistica.*

Gradagédo e Degradagdo dos Signos

Na semidtica, a ‘“‘realizaciio”, a “comunicagio” e
a “codificagiio” s@o consideradas fungdes primdrias dos
signos. Estas fungbes manifestam-se especialmente na
teoria da. recognoscibilidade ¢ na teoria dos estados es-
téticos de certos objetos. Ao lado disso, ndo deveria-
mos, no entanto, deixar de considerar as fungdes secun-
dérias dos sigros, principalmente a “graduagio”, que,
naturalmente, estd relacionada com a “selecdo” e a
“abstragdo”. Sobretudo na referéncia de objeto dos
signos, estas funces secundirias parecem salientar-se.
Toda designagio, toda representagdo semidtica de um
objeto, é um selecionar, um abstrair e, com isso, um
gradvar. “Gradagdo” e “degradagdo” semidticas refe-
rem-se portanto, principalmente, a “realizagiio” dos
objetos, sendo indiferente que esta realizagio seja
“presentativa” (fumacga como sinal de foge) ou “repre-
sentativa” (a expressdo verbal de um estado de coisas).
A referéncia de objeto do signo deve pois ser entendida
sempre como graduante, tendo-se em vista a realizagdo
semidtica, a representagdo do objeto. Como esta repre-
senta¢io realizante, esta realizagio semidtica, pode ser
icOnica, indicial ou simbdlica, falaremos de gradacdo ¢
degradagdo da “iconicidade”, da “indicialidade e da
“simbolicidade”. Em cada uma dessas referéncias de
objeto, cabe pensar em “semiotizagdo completa” e “in-
coimnpleta”, em “realizagio completa” e “incompleta”
(presentagiio e representagio) de objetos, ou seja, es-
tados de coisas em signos. Mas com isto ji estio no-
meados casos extremos da gradacdo semidtica. Algo
semelhante vale para o conhecido par de conceitos car-
tesianos, “clareza” e “obscuridade”, tomado sobretudo
com intuito epistemologico.

*N,. do O.; Ver "Consideracio final sobre a semiética dos estados
estéticos € o cap. 8, “Microestética numérica®,

99




-

No que respeita, agora, & “iconicidade”, ou a fi-
guracio [Abbildung] icOnica em signo, esta pode ser
orientada materialmente no sentido dos elementos cons-
tituintes, no de sua distribuigdo estrutural ou configu-
rativa do objeto tematizado; pode abranger marcas dis-
tintivas, relagdes, forma. Pode portanto ser pura “ico-
nicidade material”, no sentido de eficdcia sinalética fi-
sica dos graus de intensidade. Mas pode tambdm ser
“iconicidade semantema”, no sentido de intencionali-
dade fenomenoldgica e evidéncia de significados. Entre
a congruéneia, a semelhanga, o parentesco projetivo ou
topolégico e a deformagdo, assim como a participag@o
minima ou mdxima, situam-se¢ os graus da “iconicida-
de”. Uma fotografia em preto ¢ branco tem, em geral,
menos iconicidade do que uma correspondente fotogra-
fia em cores; um grifico menos do que um esquema;
um esquema menos do que um diagrama-equivalente de
circuito; uma reproducio pontilhada de um tragado
menos do que seu quadro continuo. As etapas da re-
presentagio podem apresentar-se como etapas da abs-
tragdo, e a iconicidade de um icone pode referir-se a
um outro icone, que de certa forma o preceda e ser, por
meio deste, legitimada semioticamente. Assim se de-
senvolvem séries de fcones degradados, de hipoicones
derivados, como dizia Peirce, cuja estratificagdo pode,
por exemplo, — no caso de uma pintura figurativa ou
objetual, — aduzir esta informagfo estética,

De maneira parecida, se bem que mais dificil, apre-
sentam-se as circunstincias quanto ao indice, cujo grau
de “indicialidade” é dado pela extensio das marcas
distintivas de um objeto tematizado, as quais nio sdo
“figuradas” mas sim “indicadas” semioticamente, es-
tando, portanto, em ligagdo com o signo por meio de
um nexo, por exemplo um nexo causal. Assim, um
assobio audivel em uma via férrea pode ser indice de
uma Jocomotiva que se aproxima. Do mesmo modo,
um caminho é um fndice, mas evidentemente o é tam-
bém um indicador de caminho. Um indicador de ca-
minho no comego deste jd é, porém, um indice de indi-
cialidade mais fraca do que o préprio caminho, deven-
do ser designado, segundo Peirce, como hipoindice.
Também o sistema perspectivico, composto por ponto
¢ linha de fuga, no qual uma paisagem é pintada de
forma ilusionista, representa, como tal, apenas um sis-
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tema hipoindicial, que determina as relagbes de tama-
nho e colocagio dos objetos da paisagem, as quais sio,
entdo, de maior indicialidade no que respeita & profun-
didade espacial da paisagem. Neste caso, trata-se, por-
tanto, de um sistema hipoindicial e indicial, que deter-
mina a iconicidade da representagdio paisagistica. As
condigBes da “simbolicidade™ de um signo, que obtém
sua gradagio principalmente mediante as etapas da
abstracdo conceitual, apresentam-se de maneira algo di-
ferente. O simbolo (conceitual) “humanidade” tem o
grau superior de simbolicidade em relagdo ao conceito
“homem”, por meio do qual € mediado. Dever-se-ia
falar, neste caso, antes em super-simbolo do que em
hipo-simbolo. No campo visual, as cores semiéticas de
trinsito “vermelho”, “amarelo” e “verde” sio um
exemplo andlogo para simbolicidade graduada. O “ama-
relo”, que medeia o “verde” ou o “vermelho”, ndo deixa
de se referir meta-indicialmente aos dois outros signos
de cor, mas, justamente por causa desta dupla mediago,
é de simbolicidade mais rica, razio por que pode fun-
cionar, no sistema de trdnsito, como sinal “amarelo”
também independentemente. As préprias gradacio e
degradagfio de signos tém, naturalmente, caréter semic-
tico. No separam situagéies por meio de signos, mas se-
param situagOes signicas, e a separabilidade das situa-
¢Oes semibticas pertence, sem divida, & semiose.

Os casos individuais aqui mencionados permitem,
evidentemente, falar de uma gradagio, ou seja, degra~
dacdo da prépria “semioticidade”, Peirce também jai
o reconhecera. Para cle, o simboio (na referéncia de
objeto) é, de certa forma, da mais alta semioticidade,
ja que s6 pode ser introduzido com a ajuda de um su-
jeito “que coloca os signos” [zeichensetzenden Subje-
kis1, portanto de um interpretante e, com isto, dispde de
fato do mais elevado grau de livre criatividade. O in-
dice, com respeito ao simbolo, ¢ de semioticidade infe-
rior, por ter uma “relagdio genuina” com o objeto de-
signado e,”por conseguinte, implicar um rebaixamento
da dependéncia do interpretante, cuja capacidade de
livre escolha diminui. Fsta degeneragio, como Peirce
se exprime, acentua-se com o icone, que deve sua *‘pe-
culiaridade significante” apenas a *sua qualidade”, re-
cuando portanto ainda mais o interpretante e a capa-
cidade de escolha deste,
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Devemos pois dizer, de um modo geral, que o
simbolo possui o grau méximo da semioticidade, da
capacidade de inovagdio ou informagdo, e que o indice
e o icone sfo de semioticidade decrescente, exatamente
nesta seqiiéncia. Expresso isto pela seguinte relagio:

/Semg, / > /Sem, / > /Sem /

Se for estabelecido agora um critério para esta degene-
ragdo da semioticidade, pode-se partir do fato de que
signos possuem ndo s6 a fungio de “comunicagio” mas
também a de “separagio”. J4 falamos da separabili-
dade das situagGes por meio de signos.

Semioticidade decrescente significa também sepa-
rabilidade decrescente, Isto é explicivel com a ajuda
dos esquemas topologizados para o simbolo, indice e
icone referidos ao objeto. Pois esses esquemas expres-
sam que a iconicidade apdia-se em caracteristicas coin-
cidentes; a indicialidade, em caracteristicas ligdveis, en-
quanto que a simbolicidade ¢ um ato de nomeagio
[Namensgebung] livre, independente:

Simboto: T3 [T Indice: Z1]:r lcone:l

O esquema topoldgico do simbolo mostra elemen-
tos separados, o do indice elementos ligados ¢ o do
icone elementos coincidentes, o que corresponde, por-
tanto, a uma separagdo decrescente, a qual, por sua
vez, expressa uma seletividade, inovagio e informagdo
também decrescentes.

O Aspecto Microestético e 0 Macroestético

Pode-se agora considerar um estado estético ou
um produto artistico de duas maneiras: seja como uma
totalidade singular realizada, cujo cariter dado [Gege-
benheit] estrutural ou configurativo, objetivo e feno-
menolégico, & percebido independentemente dos passos
construtivos de sua montagem; seja, em contraposi¢io,
como um supersigno constituido de signos individuais,
que é, como tal, uma formagio dependente de reper-
torio e estatistica. No primeiro caso, falamos do as-
pecto macroestético e, no segundo, do aspecto microes-
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tético do produto artistico. O aspecto microestético re-
fere o estado estético sempre ao seu repertbrio; o as-
pecto macroestético nio, mas 4 distribvigdo como uma
totalidade pronta. Podemos também falar do aspecto
de selecdo e do aspecto de majoragdo dos estados esté-
ticos; o primeiro é de orientagio microestética; o se-
gundo, macroestética. Semioticamente, ambos sfo
orientados em determinadas classes de signos, mas,
numericamente, os aspectos seletivos s3o concebidos em
termos estatisticos (de teoria da informagdo) e os as-
pectos majorados em termos geométricos (de teoria da
Gestalt)., Por certo, em cada caso, trata-se, nesses as-
pectos, de uma concepgio material do objeto exami-
nado. As assim chamadas “formas”, ou seja, as des-
crigbes “formais” de uma obra artistica, pertencem, sem
excegdo, ao aspecto macroestético da anilise, enquanto
os “elementos”, ou seja, a descrigdo “‘gerativa”, per-
tencem, em contrapartida, ao seu aspecto microestético.

Consideragio Final sobre a Semiética
dos Estados Estéticos

Com a andlise numérica, de um lado, ¢ a semi6-
tica, de outro, o processo criativo constituinte dos es-
tados estéticos é entendido como selegdo e como se-
miose.

A selegiio ¢ geradora de inovagHio, a semiose, de
signo. A selegfio transforma o repertério (quase-cad-
geno) em uma distribuicio (estrutural ou configurati-
va) de seus elementos. A semiose leva o dado [Gege-
benheit] de tipo sinalético 4 sua manipulabilidade de
tipo signico. Este processo expressa-se¢ pela seguinte
relagéo:

Sin=f (x,5,zt) >3 =1 (M0,1)

O encadeamento da selecio com a semiose, da es-
cotha estatistica com a formacgfo semidtica de classes,
no processo criative de estados estéticos, aconselha a
unir a informagio' (a inovagdc) seletiva (estatistica)
com sua formagio semidtica (majorante) de classes
signicas e a introduzir, com o seletive, 0 conceito
semidtico de informagio.

Para tal objetivo, pode-se recorrer a uma expli-
cagdo do conceito de “informacio”, que remonta a
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MacKay. Segundo esse entendimento, compreende-se
por informagdo aquilo “que uma representagcdo [Dar-
stellung] altera", baseando-se, portanto, o conceito de
informacic no de representagdo. “Representacfo”,
assim, passa a ser entendida como sistema de caracte-
rizagio com meios semidticos, que se refere a algo,
qualquer coisa que seja, a um estado de coisas. Uma
representagdo, simultaneamente, é, pois, meio, tem uma
referéncia de objeto e uma referéncia de interpretante.
Assim, uma classe de signo também pode funcionar
perfeitamente como classe de representagdo. Alterada
a representagfio semidtica fixada, ela passa para outra
representagdo. A diversidade da representagio de um
estado de coisas original determina uma inovagfio, uma
informagdo. Do ponto de vista numérico, trata-se, em
cada “informaglo seletiva”, da diferenca de montantes
estatisticos de duvas representagbes fixadas semiotica-
mente; do ponto de vista semidtico, de uma variagiio
ou uma gradac8o (ou seja, degradagio) nas referéncias
de signo [Zeichenbeziige] de uma classe de represen-
tagio que funciona como classe de signo. Assim, um
texto que, considerado semioticamente, pertenga 2
classe do sin-signo dicente-indicial — por exemplo, um
sistema de enunciados protocolares [Protokollsactzen]
—, pode, em dadas circunstincias, ser reformulado em
outro texto, que pertenga a classe do sin-signo rema-
tico-icdnico, por exemplo, um sistema de metédforas.*
A classe de representagio, no primeiro caso, expressa
o estado de coisas visado, através de observagdes con-
dicionadas exclusivamente por sinais designados; no se-
gundo caso, mediante expressdes que reproduzem vi-
véncias. O primeiro texto fornece acerca do estado de
coisas (isto é, na referéncia de objeto) mais informacio
seletiva do que o segundo, o qual traz informagdo es-
trutural, A informagfo seletiva é, sob o 4ngulo estatfs-
tico, determinada de maneira mais fraca do que a es-
trutural; as referéncias simbélicas de objeto possuem
valores informacionais ecstatisticos mais elevados do
que as icénicas, sendo as primeiras fixadas microeste-
ticamente, e as segundas, macroesteticamente,

* N.do O.: Ver N.do 0. 3 p. 60. Por *enunciados protocolares”

entende o autor eounclados de observagio empirica, tals como “choveu
as 5 horas™.
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6. MACROESTETICA NUMERICA
' Quuociente de Birkhoff

Para a caracterizacio de estados estéticos, ou se¢ja,
objetos artisticos (e neles incluimos expressamente,
além de objetos concretos, também objetos-design), a
estética nunérica, em contraposigdo A estética semidti-
ca, serve-se ndo de classes de signos mas de valores
numéricos.. Baseados nas explanagles até aqui efe-
tuadas, que introduzem o estado estético como uma
distribuicdo de elementos por meio de seu repertério,
s¢ perguntarmos de que grandezas (par3metros) depen-
de a avaliag8o numérica de um {al estado, depararemos
logo com a ordem e a complexidade. A distribuigdo
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de elementos que um estado estético apresenta tem
uma certa ordem, e o repertdrio mostra uma certa com-
plexidade. A graduagdo da ordem é uma questio de
complexidade do repertério. Neste sentido, portanto,
o grau do estado estético, para dentro do qual é possi-
vel transferir um repertério, estd na dependéncia do
grau da ordem e do grau da complexidade. Se M for
um nimero de medida do grau do estado estético,
entdo ele dependerd dos nimeros de medida que deter-
minam o grau de ordem e o grau de complexidade.
Portanto:

M, =1 (0,0

0O matemdtico americano G, D. Birkhoff, em sua
Aesthetic Measure (1933), avaliou uma tal dependén-
cia da medida estética geral, ainda que fundamentada
de outra maneira, ou seja, mais psicolégica. Formuiou
a dependéncia de O (ordem) e C (complexidade) des-
de logo de forma mais precisa, ao estabelecer a medida
esiélica através do quociente

M, = 0/C

Chama-lo-emos, pois, doravante, quociente de medida
de Birkhoff. E introduzido mais ou menos intuitiva-
mente e fundamentado mais ou menos empiricamente.
Mas sera dificil encontrar outros pardmetros, que sejam
ao mesmo tempo mais fundamentais e mais gerais, den-
tro do material artistico historicamente dado, abstrain-
do-se ainda o fato de os conceitos de ordem e-comple-
xidade j4 possuirem, nos escritos de teoria e histéria
da arte, desde hd muito, um cunho preestabelecido co-
mo categorias essenciais e constituintes de produtos es-
téticos. Ao menos, concepgdo estética alguma desco-
nhece — mesmo que seja da opiniio de que com isto
ndo seriam inteiramente compreendidos o ato artistico
ou a esséncia de uma obra de arte — que o trabalho
artistico (seja ele em cores, formas, palavras ou sons,
em suma tudo o que possa ser empregado de alguma
maneira como signo clementar) é ordenador, e que
a forca ordenadora da inteligéncia artistica tem de im-
por-se & complexidade dos materiais usados, sofrendo
assim o impacto destes.
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De fato, ndo se trata, na introdugdo fundamental
do quociente de medida de Birkhoff, de enunciar algo
sobre a esséncia (especulativa, metafisica) da arte. O
teorema de Birkhoff € uma relagdo, que utiliza valores
numéricos de ordem e de complexidade para uma gra-
duacio numérica dos estados estéticos determinados
por aqueles. A mengdo é, portanto, de conexdes numé-
ricas e ndo de esséncias especulativas. Mas tais cone-
xGes numéricas referem-se a propriedades numéricas
que precisam ser constativeis no dado material do es-
tado estético. Neste sentido, pois, a medida de Birkhoff
para estados estéticos refere-se ao dado material destes,
baseando-se ela, portante, em uma concepgdo malerial
do estético. Depreende-se que uma tal concepgdo ma-
terial deva ser fundamental e decisiva pelo fato de cada
estado estético depender de portadores materiais, de
um repertério de elementos materiais (cores, formas,
fonemas, sons), ndo podendo ser constituido e dado
de outra forma. Nido had obra artistica que seja apenas
pensada, apenas imaginada, existe apenas a arte efeti-
vamente realizada, ¢ ndo a irrealizada, a qual, em tlti-
ma andlise, pudéssemos referir-nos por meio de uma
medida ou de uma reflexio.

Naturalmente a estética material também reduz o
estado de coisas [Sachverhalt] artistico, ao classificar
semioticamente e avaliar numericamente. Toda teoria
reduz o tema ao qual se refere. Contudo, sdo os vis-
lumbres reduzidos que permitem o conhecimento das
bases, e justamente a fixagdo reduzida dos fundamentos
estéticos da producfo artistica foi necessdria para tor-
nar cientificamente concebivel o processo todo e seu
resultado.

Exemplos Elementares para a Medida Macroestética

Birkhoff. concebeu o seu quociente M; = O/C
em um sentido tipicamente macroestético. A ordem
O e a complexidade C decidem-se pela percepgiio ime-
diata, isto é, sdo introduzidos valores numérico O e C,
que podem ser decididos por contagem direta, empirica.
Admite-se com isso que a medida macroestética en-
contrada significa apenas uma graduagfo légica no dm-
bito de formagGes compardveis, ou seja, .com respeito
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4 ordem e 3 complexidade introduzidas em produtos
compardveis.

No que segue, em primeira aproximagio, entende-
remos por familia estética um conjunto (finito) de ob-
jetos, para os quais pode valer o mesmo sisterna de or-
dem e complexidade fixadas numericamente. Destarte,
fica excluido que medidas estéticas, que por meio de
0/C se verificam para poligonos, sejam comparadas,
por exemplo, com as de vasos. Birkhoff utilizou, para
seus primeiros célculos, por um lado, peligonos e,
por outro, vasos, que ele introduz, como dissemos, co-
mo familias estéticas de objetos estéticos comparaveis.

Para os poligonos do seguinte tipo

A

determina ele a ordem por meio de avaliagGes numéricas
das propriedades geradoras de ordem da simetria de
eixo vertical (V), do equilibrio (E), da simetria de ro-
tagdo (R), da inseribilidade em uma rede horizontal-
-vertical (FHV) e da agradabilidade* (A) da figura,
isto &, do fato, de uma reta que parte do centro cortar
o poligono uma sd vez, ou seja, de uma reta qualquer
horizontal ou vertical cortar o poligono no miximo em
dois pontos. Essas propriedades geradoras de ordem
V, E, R, HV, A, certamente nio s3o completas, mas
sfo sem divida decisivas; além disso, sdo do tipo ma-
croestético no sentido mencionado, e Birkhoff transfor-
mou, correspondentemente, sua férmula para a medida
estética daz familia estética dos poligonos:

O V4+E+R+HV—A
g C C

Para a avaliacio numérica cstabelece ainda o se-
guinte:

* N. do O.: Poder-se-la traduzir Freundlickkel!, também, por “ama-
bilidade™, no sentldo etimoligico da palavra.
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C — o nimero das diversas retas, sobre as quais
estio os lados do poligono;

V = 1, quando a simetria vertical existe, caso
contririo, 0;

E = 1, quando existe equilibrio, caso contrdrio,
0;

R = g/2, determinado por « = 2 =/q, quando a
simetria de rotagfo ¢ dada por « < #/2, caso contra-
rio, 0; .

HV == 2, quando a figura se insere totalmente em
uma rede horizontal,
1, quando apenas parte de seus lados se
orienta horizontal ou verticalmente,
0, em todos os outros casos;

A = 0, quando é dada uma “figura agradivel”,
caso contririo, 2,

Com a insergdo dos nfimeros valorativos de Bir-
khoff, resuitam para as nossas figuras:

. E+ 1 +242—20

ME {quadrado) = - ) — = L350
M (retdngulo) T i irarieriaaaaans =: 1,25
Mg {tridngulo) = = 1,16
M, (figura H) e T T T T = 0,50

Em seu livro Aesthetic Measure, G. D. Birkhoff
menciona os valores de 90 figuras poligonais.

A visivel degradacio da medida estética entre qua-
drado e tridngulo eqitilitero é demonstrivel de uma
forma ainda mais simples, inserindo-se, respectivamen-
te, para a ordem, apenas os elementos de simetria, e
para a complexidade, apenas o ndmero dos clementos
geradores. Resulta entio:

[0 4

ME {quadrado} = —=—--= 4
C i
0OSs 4

Mg (retangulo) = — —_ =2
C 2
oS 3

M, (triangulo) = — —_cz3
C 1
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Enquanto que, na ordem de Birkhoff, o tridngulo eqiii-
litero estd classificado em terceiro lugar, aparece, na
ordem reduzida, em segundo. De fato, o valor numérico
da medida estética depende do grau de ordem e com-
plexidade introduzidos, e ji aqui se poderia postufar a
possibilidade de uma diferenciagdo entre uma estética
mais grossa e outra mais fina, como diremos mais tarde.

Cabe reconhecer ainda que a posigio estética pri-
vilegiada do quadrado, que pintores como Maliévitsch,
Albers e Bill admitiram intuitivamente, também resulta
do cdlculo racional de sua medida estética, A concep-
¢io das letras como poligonos permite, além disso, em
certas condigdes, aplicar a medida macroestética ao de-
sign tipografico.

A possibilidade de apagar a diferenga entre objeto
de arte e objeto design, com vistas & medida estética,
surge sobretudo com o emprego do quociente de Bir-
khoff em “redes”, “padrdes”, ou seja, “reticulas” (e
com isto também em “ornamentos™).

Para o cilculo estético de “redes”, “padrbes”, ou
seja, “reticulas”, Birkhoff sugere. para a avaliagio nu-
mérica da ordem, a grandeza:

O0=S—R

Aqui S significa a soma de todos os poligonos caracte-
risticos (contando-se duas vezes os poligonos que ndo
sdo quadrados ou retdngulos) que participam da cons-
-trugdo dessa rede e R serd determinado ou como
zero ou como 1, conforme haja ou nio, para o obser-
vador, uin ponto fixo central. Por C, entende-se, no
caso das redes, 0 menor nimero de poligonos, que ge-
ram a formagdo bdsica da rede (o Atomo de rede).
Para a medida estética das redes, resulta, portanto, a
seguinte férmula:

S —R
M, (rede) = ~——
cC

Como exemplo, cito o cilculo do “padrio de ladrilhos”,
que R. Gunzenhacuser dd em sua dissertagao:
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Os cinco poligonos na figura acima constituem a
formag@o bésica da rede, portanto o menor nimero de
poligonos elementares que participam da construgdo da
rede. Este ndmero minimo & 5, devendo-se colocar,
pois, para C, o valor 5. Para a determinagdo da me-
dida de ordem da rede, cumpre determinar as duas me-
didas estéticas dos poligonos elementares:

a) Medida estética M, do poligono octogonal:
complexidade: C — §
elementos de ordem:
quanto a simetria vertical:
quanto ao equilfbrio:
quanto & simetria de rotagdo:
sem rede horizontal-vertical:
quanto A forma geral:

Dai resulta

gl

>5Wm<
SO

1+1+4401+0 6
M1= T e

8 8

6,75

b) medida estética M, do poligono quadratico:
complexidade: C — 4
elementos de ordem:

quanto i simetria vertical: V=1
quanto ao equilibrio: E—=1
quanto A simetria de rotacio: R=2
quanto & rede horizontal-vertical: HV = 2
quanto a forma geral: A=0
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Dafi resulta:

1+14+2424+0 6
Mz: :-——:1,5
4 4

Para a medida de ordem da rede resulta, portanto:
S=2.M, + M, =2.0,75 4+ 1,50 = 3,00

e, porque existe um centro;
R =0.

Com isto temos;

Finalmente, em continuag&o 4 teoria estética dos
poligonos, Birkhoff ainda deu uma correspondente
teoria para as formas de vasos. Nela, Birkhoff reduz
o vaso A figura-contorno [Umrissfigur] com pontos
caracteristicos, que sdo decisivos para a complexidade
da medida estética. E facil reconhecer que a esses
pontos caracteristicos da figura-contorno (de vaso)
pertencem os seguintes: os quatro pontos que delimi-
tam o contorno; pontos de contorno com a tangente
vertical ou horizontal; pontos das pontas extremas
{Spitzenpunkte] do contorno; pontos do contorno nos
quais & curvatura desaparece, tendo esta portanto um
ponto de transigfio; e aqueles pontos no eixo (vertical),
pelos quais passa o didmetro horizontal (em qualquer
caso, o diimetro extremo) mais longo ou também mais
curto. O nimero desses pontos caracteristicos de uma
figura (de vaso) pode valer como niimero da complexi-
dade. O nimero da ordem depende de um néimero para
V, a quantidade de relagGes simples perceptiveis ¢m uma
horizontal por meio de pontos caracteristicos; de um
nimero para H, o nimero destas relagdes nos compri-
mentos de cordas (de arcos) horizontais por meio
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daqueles pontos; de um nimero para HV, a quantidade
de relagBes iguais em H e V, independentemente de
relages ja contadas ¢, por fim, de um nfimero para T,
pelo qual se expressam as relagdes entre as diregbes
tangenciais em pontos caracteristicos da figura-con-
torno. Néo levarei adiante o presente cédlculo estético,
limitando-me apenas a sublinhar que ele pode, natural-
mente, em principio, ser estendido a outras figuras-
-contorno, como, por exemplo, tragos faciais, figuras
humanas etc.

Critica e Especificagio da Medida de Birkhoff

Ainda que possa parecer suficiente e, do ponto
de vista empirico intuitivo, passivel de fundamento,
que a medida estética seja uma fungio da ordem e da
complexidade dos elementos materiais utilizados no
sentide da proporgio:

M, =(0,C)=0/C

ainda assim implica certa dificuldade a aplicabilidade
da férmula, portanto, a determinagfio numérica mais di-
reta da ordem em cada um dog casos de familias estéti-
cas a observar. As mencionadas férmulas ampliadas
de Birkhoff para o cdlculo das medidas estéticas, por
exemplo para “poligonos”, “redes” e “vasos”, parecem
algo arbitrdrias, tanto dependentes da subjetividade
quando objetivamerte limitadas.

Dependentes da subjetividade, pelo fato de a es-
colha dos fatores geradores de ordem, como Birkhoff
os introduz, vincular-se a2 um conceito e a um gosto
de arte tradicionais, preestabelecidos, afigurando-se,
assim, essa escolha objetivamente limitada pela casua-
lidade, Acredito, todavia, que precisamente a casuail-
dade objetiva, ou a arbitrariedade subjetiva da escolha
dos fatores geradores de ordem, é compensada pela
limitagdo da aplicagio a famfias estéticas possivel-
mente tio estritas como as representadas por “poligo-
nos”, “vasos” ou “redes”. De certa maneira, uma de-
cisdo prévia sobre a ordem, dependente de um con-
ceito de arte historicamente desenvolvido, pode, além
disso, sem mais, ser considerada sempre como empiri-
ca. Uma outra dificuldade refere-se i avaliagio numé-
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rica, que Birkhoff utilizou, para cada um dos fatores
de ordem, em suas férmulas. A esta avaliagio, que
parece arbitrdria, prende-se a critica de 8. Maser e
sua sugestio da necessidade de maior especificagio
[Praezisierung].

S. Maser gostaria, por conseguinte, de objetivar de
maneira muito mais conseqiiente do que Birkhoff os
conceitos de ordem e complexidade. Compreende, por
complexidade (C), o “conjunto de meios de construgdo
elementares” (como cores, certas formas geométricas,
intensidades ete.), necessdrios 3 “construcdo completa”
de um objeto artistico. Por ordem (Q) entende a dis-
posicdo (a distribuigo) destes elementos no objeto
especial, considerado; mais precisamente, um conjunto
de propriedades (cor no sentido predicativo, simetria,
dados topoldgicos como “aberto”, “fechado™) por meio
das quais a distribuigo, ou seja, a disposigdo, se torna
descritivel univocamente. O verdadeiro pressuposto
dessa especificagio é agora dado pelo fato de tanto a
ordem quanto a complexidade poderem ser concebidas
como divisiveis, no sentido quantitativo (ji que ambas
foram introduzidas como conjuntos), em aspectos in-
dividuais. Vale dizer, divisiveis em subconjuntos mate-
riais de meios de construgio elementares {por exemplo,
no conjunto de cores, de elementos de forma, de altu-
ras de som, de ndmero de silabas etc. Individuais) ou
subconjuntos de propriedades elementares determinan-
tes de ordem (por exemplo, no conjunto de proprieda-
des de simetria, contrastes de cor ou predicagdes lin-
giifsticas). Serd feita agora, portanto, uma diferencia-
¢do entre uma complexidade total, construida de com-
plexidades parciais, ¢ uma ordem total, construida de
ordens parciais, e tanto a complexidade total como
também a ordem total serdo valores numéricos obtidos
aditivamente.

Dai resultam, em primeiro lugar, as possibilidades
de avaliagio uniforme dos fatores determinantes de
ordem. Se uma certa propriedade determinante de
ordem ocorre, pode-se colocar por isso 1, se ndo ocorre,
0, e se, como no caso da simetria de rotagdo, valores
intermedidrios sdo possiveis e fazem sentido, coloca-se
para eles um ndmero entre 0 e 1. Com isto, o fato
{que para Birkhoff ainda era decisivo) de uma avalia-
¢do superior, segundo o gosto ou a tradigdo, de uma
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determinada espécie de ordem material (por exemplo,
da simetria) em relagdo a outras, é realmente eliminado
e a objetividade da avaliagdo numérico-estética eleva-se,
Se levarmos em conta os aspectos individuais 7, entdo
a velha férmula de Birkhoff passard a ser, segundo S.
Maser, a seguinte:

Mg; G/C
ou seja:
O
Mg, = K; —— birk
G

na qual a constante X, é introduzida de tal modo que,
para todas as medidas estéticas, mensuradas por meio
dos aspectos individuais, sé existem yalores entre O e
!. Desta forma, M; recebe uma unidade, que S. Ma-
ser chama “1 Birkhoff’, ou sefa, “I birk”. Esta
constante s& depende do objeto ¢ do aspecto; ela for-
nece:

1
Ki=—
n

onde n, é o conjunto, isto &, a quantidade das proprie~
dades determinantes de ordem de um certo aspecto i
(por exemplo, dos elementos de simetria de um poli-
gono). Valera, portanto, depois da aplicagio de X,

0O
birk

Mg, =

nCy

E claro que a medida estética total de um objeto esté-
tico resulta da adigio das medidas dos aspectos indi-
viduais:

m
Mg = KX M bitk
i=1 g

=1
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em que m significa a quantidade dos aspectos de com-
plexidade considerados e K deve ser posto como 1/m.
Como férmula final da medida estética resulta:

ny

2 E,
1 ™ =
ME =2

mi=1 ¢

onde M, ¢é a medida macroestética total; m a quan-
tidade aos aspectos de complexidade considerados;
Eij os nimeros de medida normados das proprieda-
des de disposigio [Anordnung] consideradas (sendo
que o fndice i refere-se ao respectivo aspecto de com-
plexidade no momento dado, enquanto que o indice
J diz respeito ao correspondente aspecto de proprie-
dade); n, a quantidade das propriedades de disposi-
¢do do aspecto respectivamente correspondente i;c; a
complexidade no aspecto i,
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*7. CLASSIFICACAO MACROESTETICA FINAL

A especificagio dos conceitos de ordem e comple-
xidade, com o auxilio do conceito de aspecto, sob o
qual estes sdo vistos e determinados numericamente,
facilita a passagem da observagfo macroestética de es-
tados estéticos, para a microestética, A complexidade
¢ interpretada como conjunto de meios de construgdo
elementares, materiais, por um lado, e a ordem como
conjunto de propriedades, que permitem descrever a
disposigdo- [Anordnung] de elementos {daquela com-
plexidade) de maneira cabal, isto é, univoca. Assim é
possivel introduzir tanto O guanto C, respectivamente,
como subconjuntos, vale dizer, como aspectos e, como
foi descri;io, construir aditivamente a medida estética
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total de um estado como soma de medidas parciais (de
aspectos individuais). A macroestética grossa é, por
assim falar, o aspecto tipico acessivel fedrico-percepti-
velmente de um objeto artistico, enquanto que a mi-
croestética mais fina corresponde a um aspecto tipica-
mente tedrico-constitucional,

Esta diferenciagio também ¢é relevante para descre-
ver e identificar a classificagdo dos ji introduzidos me-
delos de ordem ou medelos de distribuigio (cadgeno,
regular e irregular) por meio de um repertério (conjun-
to) de elementos. Dizemos também caos, estrutura e
Gestalt [configuracdo] para ordens calgena, regu-
lar ¢ irregular. * Mas parece-nos que estes modelos
de ordem ou distribuigdo deveriam ser, agora, diferen-
ciados terminologicamente também quanto ao aspecto
macroestético e microestético.

Os modelos de ordem caos, estrutura e configu-
ragio devem ser designados, do ponto de vista macroes-
tético, como mistura, simetria e forma, e, do ponto de
vista microestético, como repertdrio, padrde e Gestalt

Macroestado Modelos de Ordem Microestado
(complexidade) (entropia)

Caos
” Bimblco) e
Simetria / (lcanko) \ Padis
Gestalt
Forma / (indldal)\ Configuragio

Tanto mistura quanto repertdrio sio termos que
tém em mira e designam tdo-somente o sistema dos
elementos materiais como tal. Mistura concerne A
nio-diferenciabilidade dos elementos, ac passo que re-
pertério responde, em esséncia, A selecionabilidade
destes.

* N. do O.: Ver “Estados Estéticos”, onde o autor usa os conceitos

de mistura (Mischung), estrutura (Struktur) e configuragio (Gestalt)
para 08 mesmos esquemas de ordem.
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Simetrias, do ponto de vista macroestético, sio es-
truturas, cuja relagio [Rapport] pode ser enumerada
de modo perceptivel. Vale dizer, segundo o conceito
geral de H. Weyl: so “variedades dotadas de estrutura”
do “grupo de automorfismos” (isto ¢, o “grupo daque-
las transformacdes referentes aos elementos da varie-
dade, que deixam inalteradas todas as relagSes estrutu-
rais™). As estruturas selecionam e ordenam microeste-
ticamente os clementos da variedade segundo certas
regras, segundo uma sintaxe portanto, e constituem as-
sim, por definigio, um conjunto de padrdes, ou moldes
[Mustern].

Finalmente Gestalt, no sentido do conceito que
Christian von Ebrenfels elaborou e que, na acepgido de
Gestaltung [formagdo, conformagido], ndo possui limi-
te maximo. Do ponto de vista da macroestética e da
percepgidio, aparcce primariante como forma, como fi-
gura do contorno ou emolduragio, sendo os “pontos
internos” negligenciados. Microesteticamente, porém,
estes iiftimos também sdo relevantes. A Gestalt reve-
la-se, neste caso, como configuragdo no sentido gene-
ralizado do conceito geométrico, segundo o qual se
trata, também em termos gerais, de um sistema de
pontos e retas, ou pontos, retas e planos com proprie-
dades de incidéncia. Ou seja, com a propriedade de, se¢
for o caso, pontos se situarem scbre retas ou retas pas-
sarem por pontos. Ou ainda, em outros termos: de em
cada ponto incidirem retas e planos, em cada reta pontos
e planos e em cada plano pontos e retas, sendo, portan-
to, os elementos do repertrio considerados sempre
seletivamente.

Naturalmente, caos, estrutura e Gestalt, ou tam-
bém mistura, simetria ¢ forma, repertbrio, padrio e
configuracio, designam classes muito extensas e amplas
de estados estéticos. Mas existem exempios claros de
sua realizacfo artistica, principalmente no campo das
artes visuais. Tanto a pintura classica quanto a mo-
derna, por exemplo, com a pintura figurativa (objetual)
por um lado, & a pintura concreta, por outro, ofer¢cem
uma tipica orientagio macroestética em formas, en-
quanto que o jogo de cor e sombra [Tuschen] de
Rembrandt e, mais tarde, o impressionismo ¢ o expres-
sionismo, o tachisme ¢ a pintura informal sdo cons-
tituidos muito mais microesteticamente, vale dizer de
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maneira configurativa. Em todas as épocas, os or-
namentos sao formagGes de simetria macroestéticas, que
nfio s6 alcangaram significagdo artistica como decora-
¢io adicionada, mas até mesmo aspiram a uma rea-
lizagdo estética autbnoma na pintura concreta e na
op-art de hoje, nas técnicas seriais da grafica ou da ti-
pogratia etc, A exploragio de figuragdes poligonais
no design mostra, além disso, a sua fun¢do como pa-
drio [Pattern]. Embora a realizagfo artistica macro-
estética e microestética de um caos estético seja, na
verdade, como ideal, quase impossivel de ser produ-
zida, é ela, porém, como aproximagdo real, material,
como mistura ou como repertdrio, facilmente atingf-
vel. Também amostras lingiifsticas servem de exem-
plificagdo. A consideragdo dos textos, sob um aspecto
macroestético, fixa a sua forma exterior como poesia,
como prosa épica ou dramdtica. A disposicio de uma
poesia em versos, estrofes etc,, o esquema de rimas, a
meétrica e a ritmica podem ser avaliados também como
aspectos macroestéticos. Enquanto isso, as averigua-
¢Oes sobre a reparti¢do estatistica média do ntmero de
silabas, de palavras, da 4rsis ¢ tésis, sobre as repar-
ticdes médias dos comprimentos das palavras ou frases
ja& constituem aspectos microestéticos da distribuigdo
material por meio de um repertdrio atinente de ele-
mentos lingiifsticos e textuais, Por fexto cadgeno,
no sentido microestético, poderiamos entender um texto
“artificial” cujos elementos (palavras) exibissem a ca-
racteristica da indiferenciabilidade, enquantc indepen-
dentes uns dos outros, material, estatistica e semantica-
mente, por conseguinte, enquanto devessem ser
selecionados de modo estocdstico. Interpretado como
vocabuldrio suscetivel de selegdo, o seguinte texto seria,
microesteticamente, um repertério:

“Logo, muito, deve, lugar, este, zero, mal, tu, para,
oh, se, animal, e, serd, ponto, fixo, para, a, p, caso,
se, si, muito, quatro, o, todo, redondo, ¢, que, com,
assim, nos, jd, tens,..”

Textos estruturais s3o textos que constituem seus
elementos, palavras ou frases, em unidade material (ni-
mero de silabas das palavras, comprimentos das palavras
e frases etc), Naturalmente a métrica e a ritmica
também determinam tais estruturas do texto.
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Textoformas [Textformen] sHo, por exemplo,
disposigBes lineares das palavras em linhas ou disposi-
¢bes poligonais das linhas em superficies. Por outro
lado, no caso de uma reparti¢do arbitrdria nHo-poli-
gonal de palavras em uma superficie, como acontece,
as vezes, com cartazes ou, em geral, com textos de publi-

cidade, pode-se falar em configuragdes textuais [Text-
konfigurationen].
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8. MICROESTETICA NUMERICA.
A Transformagdo da Medida Estética

Para a introdugio da medida macroestética, foi
fundamental a func3o de medida inaugurada por G.
Birkhoff:

M, =f (0/C)

1

Neste caso, eram apenas decisivos para O os fatores
determinantes de ordem da forma e para C os determi-
nantes de produgdo da forma. O processo de producdo
em si ndo fora considerado.
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J4 dissemos que, na passagem da medida macroes-
tética para a microestética, seria levado ¢m conta o
repertorio material (e semantema) a partir do qual é
criado o objeto artistico. Com isto, como ¢ natural,
tornam-se também relevantes para a medida estética
0 processo artistico, a produgdo, a invengdo e reali-
zacdo do préprio estado estético. A medida microes-
tética fixa, portanto, a passagem do repertério estético
para o estada estético e a considera como um processo
de selegdo. O objeto artistico, ou seja, o seu estado
estético surge portanto, microesteticamente, como inse-
rido em um esquema de comunicagdo criativa, no qual
se deve interpretar o repertério como expedidor ¢ o ob-
jeto como receptor:

Expedidor Seleciio AReceptor
Repertério Criagio Objeto
Preordem Ordem

A criagdo estética ¢, essencialmente, de natureza
heuristica; a selegdo se desenrola experimentalmente, is-
to &, ela € constantemente revisdvel, um processo que
engloba frial and error. Todo elemento transmissivel
do repertério material pode tornar-se um elemento se-
mantema do repertério intencional da consciéncia e fi-
gurar, com isso, ao mesmeo tempo, como um elemento
de inovagdo estética, um signo, o qual representa, no
processo de conhecimento, uma informagédo, e no pro-
cesso estético, uma originalidade. Justamente a possi-
bilidade de reduzir o processo gerador de arte a selegdes
dependentes de repertério permite interpretar, dentro
da semiose gerativa de inovagZo, o estado estético re-
sultante como uma classe especial de informagdes sele-
cionadas, que podemos designar brevemente por infor-
magao estética. Com estes pressupostos estd introduzida
a fungdo de medida microestética; pois é evidente que,
agora, o estado estético, desde que seja dado através
de ordem e complexidade, tem de ser determinado pelas
medidas, ou seja, pelos critérios teérico-informativos
destas, pois o conceito de informagdo relaciona-se jus-
tamente com a possibilidade de selegio de uin reper-
tério,
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As consideragbes de A.A. Moles e minhas préprias
levaram R. Gunzenhaeuser a medir a complexidade
microestética por meio do grau da desordem, da entro-
pia, da informacdo estatistica (H) dos elementos sele-
cionados (expedidos) a partir do repertério, enquanto
que a ordem microestética, — pois toda ordem de ele-
mentos é um fendmeno de redundincia, de repeticdo
do igual, do conhecido, do previsivel, representando jus-
tamente a auséncia de uma informacio inovadora - - é
dada numericamente pela quantidade correspondente de
redunddncia estatistica (R).

No lugar da fungio de medida macroestética:

Mg = £ (0/C)

aparece, pois, a fungdo de medida microestética:

M, = £ (R/H).

A medida de configuragdo [Gestaltmass] My da

macroestética de um estado estético serd assim subs-
tituida pela medida de selegio M, da microestética des-
te. R, a redundéncia, pode portanto ser designada como
ordem estatistica ¢ H, como complexidade estatistica.
De resto, R e H serfo, naturalmente, calculados se-
gundo as férmulas desenvolvidas por Shannon.

Para H vale:

H
H; = _E' p, idi/p,

como medida para a informagdo em referéncia 2 um
repertério, a partir do qual os elementos {signos) S,
sdo selecionados com as probabilidades p;, A redun-
dancia R, que assim aparece, tem, segundo Shannon, o
montante:

Hmnx = Hl
R =-
Hmu
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Por H,,. entende-se aqui a informagio estatistica ma-
xima do repertério constituido pelos elementos (sig-
nos) S, que ¢ igual ao logarithmus digitalis (1d) do
conjunto desses S;, o que significa, portanto, que:

Hmax —_— ldSl
ou seja:
Hyox = 1d (repertério).

Hyax é também designado como informacgio possivel
e H,, correspondentemente, como informagio efetiva.
A relagio de ambos, Hy/H,..., chama-se também in-
formagao relativa. A férmula para a medida de sele-
cdo microestética M. pode pois ser escrita da seguinte
forma:

1 b Hrel
M, =

H,

E ficil ainda reconhecer-se que a medida de cria-
¢do (medida de inovagdo) é dada pelo montante de
informagdo, enquanta que a medida de comunicagdo
(medida de ordem) é determinada logicamente pelo
montante de redundincia. Toda medida de criagdo
atinge aquilo que é expresso, em teoria da arte, pelo
conceito cldssico de originalidade, enquanto que a me-
dida, através da qual s¢ pode tornar comunicavel, iden-
tificivel, um estado estético, ou uma obra de arte em
geral, é uma questdo concernente 2 sua ordem reco-
nhecivel, portanto a sua redundincia, o que corresponde,
aproximadamente, ao conceito clissico de estile em

teoria da arte,

A Microestética dos Trés Modelos de Ordem

J34 falamos dos trés estados estéticos fundamentais,
ou modelos de ordem, que foram designados como
caos, estrutura e Gestalt. Macroesteticamente, é pos-
sivel interpretd-los e realizd-los como mistura, simetria
e forma; microesteticamente, como repertdrio, padrio
e configuragao.

Como resultados de selegdes microestéticas, ditos
estados podem ser facilmente determinados com a aju-
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da do esquema finito da probabilidade ou. freqiiéncia
introduzido. por Chintschin, em 1957, pelo qual uma
fonte discreta ou um repertdrio discreto emite, ou dei-
xa selecionar, seus signos S;.

Para escrever este esquema finito, coordenam-se
A seqiiéncia de signos expedidos Sy, S;, S; ... Sy, res-
pectivamente as probabilidades p;, Ps, Ps ... Pa COmM as
quais sdo os mesmos emitidos ou selecionados; por-
tanto:

S, 82 8, ... Sy
ph Pz, Pa; LI Pn

Com a ajuda deste esquema finito de selecfo, po-
de-se agora caracterizar, segundo a teoria da probabi-
lidade, ou seja, estatisticamente, os trés estados estéticos
fundamentais ou modelos de ordem.

Um estado cadgeno é adequadamente caracteriza-
do pelo fato de seus signos, ou seja, elementos, serem
repartidos com eqiiprobabilidade, aparecerem com a
mesma freqiiéncia no repertério e serem expedidos ou
selecionados com a mesma freqiiéncia. Ao estado cad-
geno corresponde o esquema finito:

S, 8, 8, ... S
1/n, 1/, i/n, ... i/n

Um estado estrutural, em contrapartida, se apre-
senta como estado de disposigio regular, pelo fato de
um signo, ou elemento, ser expedido ou selecionado com
a maxima probabilidade, portanto com a certeza 1,
pois entdio todos os outros signos, ou elementos, sdo
fixados sintaticamente, vale dizer, por meio de uma
regra. Corresponde assim, ao estado estrotural, o es-
quema finito;

Sl, Sz, Sa, - Sn

J *TeseTE et

Um estado gestdltico ou configurative, como estado
de disposi¢io irregular dos signos, ou elementos, é de-
terminado pelo fato de cada signo ou elemento ser
escolhido com certa probabilidade ou freqiiéncia sin-
gular. Assim, dé-se para cada S; uma probabilidade
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determinada, e respectivamente diversa, de selecio pi.
Ao estado contigurativo ou gestdltico corresponde por
exemplo o esquema:

Sll SZ’ Sa, . S
1/2, 174, 1/8, 0,0,0, 1/8

Existe naturalmente uma multiplicidade infinita des-
sas repdrticdes de probabilidades conflguratwas de es-
tados gestilticos, o que corresponde a extraordinéria
amplitude da transformabilidade (ic6nica), ou possibi-
lidade de variaglo, de uma Gestalt ou configuragdo
(por exemplo, de uma melodia, de uma figura humana,
etc.)

Por meio do esquema finito deixam-se também
esclarecer facilmente as relagbes numéricas entre ordem
e inovagdo, ou seja, redunddncia ¢ informagdo, Parti-
mos {segundo von Cube e Gunzenhaeuser) dos seguin-
tes quatro esquemas, que se referem a um repertério
de quatro signos e cujos montantes de informagdo, cal-
culados com o auxilio da férmula de Shannon, sdo
dados; designamos, ademais, o estado estético corres-
pondente:

Esguema finito Estado Informagdo
S;, S; S, S. cadgeno H = 2,00 kit
1/4, 1/4, 1/4, 1/4

S, 8, S, 8§, configurativo H = 1,75 bit
1/2, 1/4, 1/8, 1/8

S, S, S, S, configurativo H = 1,06 bit
3/4, 1/8, 1/8, 0

S, S, 8; S, estrutural H = 0,00 bit
i, 6 0, O

Percebe-se que, com a passagem do estado cad-
geno para o estrutural, a ordem aumenta, mas a in-
formacfio diminui. O lucro em ordem revela-se como
perda de informagdo, isto €, com o crescimento da
ordem (dos elementos) descortindavel de um estado
estético decresce sua inovagdo, sua originalidade.
O estado cadgeno de distribuigdo eqiiiprovédvel dos ele-
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mentos tem, nateralmente, um miximo de inovagio ou
informagdo, na medida em que dele se pode selecionar
qualquer outro estado estético estrutural ou configura-
tivo. Todo caos é fonte real, repertério real de pos-
siveis inovagGes, no sentido de criagdes. Isto perten-
ce essencialmente 3 explicagdo do caos.

Tais raciocinios poderiam, alids, fornecer os fun-
damentos para uma critica de arte baseada na estética
da informagdo, na medida em que contenham critérios,
que funcicnem numericamente e sejam justificdveis teo-
ricamente, para a caracterizagdo dos estados estéticos
de objetos artfsticos. Para a indentificagio do estilo
de uma obra de arte, por exempio, é necessirio redu-
zir o estado estético 4 ordem, portanto, a0 montante
de redundincia. O estilo nfio se baseia no montante
de inovagfio, nem na originalidade, mas sim no mon-
tante de redundéncia da ordem realizada. Cumpre,
todavia, ndo deixar de reparar que existem duas clas-
ses de estado estéticos e, assim de objetos artisticos:
a classe daquelas obras de arte cujo estado estético re-
pousa na redundincia, na ordem, e a classe daquelas
obras que constroem o estado estético de maneira ino-
vativa. Tendéncias ornamentais, estruturais, remetem
a desenvolvimentos de redundincia no estado estético
da obra de arte. Criagbes configurativas, gestalticas, ddo
importincia & formag3io de inovagdes acentuadas,
rcalizagfo original, singular, e a elevados montantes de
informagfo estética. A técnica da fuga, na compo-
sicio musjcal, trabalha geralmente mais com formas
redundantes do que a técnica da melodia na qual a
modulagio gestaltizante, configurativa, & evidente. Os
valores de representagio (icdmicos) das cores em um
quadro manifestam, geralmente, uma variedade de re-
dundéncia relativamente alta, enquanto que os valores
auténomos (simbdlicos) das cores constituem, na maio-
ria das vezes, uma variedade formadora de inovagio.

Pode-se em peral ressaltar que toda utilizagdo
semantema (semintica) de elementos materiais, ou
signos, na construcdo de estados estéticos, reduz os
montantes inovativos destes, mas aumenta, pelo menos
aparentemente, a redundincia, a ordem, tornando-a
assim mais apta 3 apercepgdo. Isto permite compreen-
der por que o ilusionismo seméntico (preso ao objeto,
perspectivico) de um quadro possa também, desta ma-
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neira, suscitar um ilusionimo estético, o qual leva a
avaliar erroneamente, muito acima ou muito abaixo, o
estado estético do objeto artistico em questdo. Explica
por outro lado por que a pintura cldssica, pré-kandis-
kiana, sé acreditava na realizagdo de estados estéticos,
quando eram introduzidos, junto aos portadores mate-
riais, também os semantemas, ¢ elucida assim por que
a conseqiiente emancipagfo das cores e formas, ou seja,
a utilizagdo auténoma de materiais, s6 tenha surgido re-
fativamente tarde na histéria das artes pldsticas. Se é que
hd em geral um principio unitdrio que caracterize a arte
moderna, entdo ele consiste na aufonomia estética dos
materiais. A isto se liga, por sua vez, o fato de que
estados estéticos, realizados no plano material (dos gra-
femas, cromemas, fonemas etc.), e que sio nesse plano
altamente inovativos, sejam, muitas vezes, como tais,
imperceptiveis e necessitem primeiramente de sua
majoraciio no plane semantema (dos objetos, das figu-
ras, dos espagos reais, paisagens, acontecimentos etc.),
para serem reconhecidos como obras de arte  Por ou-
tro lado, as redundincias semantemas podem também
degradar [herabsetzen] a inovagdo material ou mesmo
encobri-la totalmente{um perigo que atinge em parti-
cular toda prosa épica e toda pintura objetual, figurati-
va). OQutra hipdtese possivel é a inovagdo material
tornar-se tdo grande, que elimine no plano semantema
redundincias necessirias (por exemplo, na metaférica
e no maneirismo e impressionismo).

Maodificacio de Estados Microestéticos

Em primeiro lugar, devemos diferenciar também
entre macre e microinovagio, como ji o fizemos com
a macro e a microestética. A macroinovagio de um
estado estético ¢ dada pelas categorias de forma, geomé-
tricas, metricamente determindveis, pertencentes as ca-
racteristicas tipicas da medida gestitica macroestética
do quociente original O/C de Birkhoff. A microino-
vagio, por sua vez, s6 € determindvel estatisticamente,
e descreve numericamente a repartigio de probabili-
dade, originada seletivamente, do estado estético rela-
tivo ao repertério dos elementos (signos). As macroi-
nova¢des resultam, portanto, principalmente de majora-
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¢bes de signos individuais em signos de ordem mais
elevada, em signos totais [Gesamtzeichen]. As microi-
novagdes, em contrapartida, pertencem em geral &
singularidade dos signos individuais. G. Nees observon
pois, correiamente, que as macroinovagdes se baseiam
em motivagdes redundantes do estado estético, em seu
esquema majorado de ordem no plano material ou
semantema, enquanto que as microinovagdes, consti-
tuindo a esfera da construcdo fina, ndo de imediato
acessivel perceptivelmente, constituem zonas de deter-
minagio mais fraca ou de origem casual, aleatéria,

Assim sendo, G. Nees distingue também entre
inovagdo induzida e inerente. Aquela ji pode ser pla-
nejada no repertério por meio das possibilidades ma-
teriais ¢ semantemas dos elementos (signos) com vista
4 majoragdo; esta, entretanto, n3o é planejada: faz,
antes, constuucmnalmentc, parte dos elementos (51gnos)
materiais ¢ semantemas e atua no processo seletivo.
De modo analogo pode-se falar, portanto, em majora-
¢do induzida e inerente.

Falamos de 51gnos como elementos de inovagio,
Estados estéticas cadgenos, estruturais e configurativos
podem, assim, ser designados como unidades de ino-
vacdo estéticas,

Se partirmos de um estado cadgeno dado como um
simples aglomerado de elementos, entdo o desenvolvi-
mento do aglomerado para chegar & Gestalt significa
naturalmente um aumento da macroinovacdo. Mas com
isso a microinovagdo diminui. O aglomerado é desco-
Dexo; possui, no tocante a seus elementos, como des-
creve G, Nees, descontinuidade e nexo distal [Dis-
talnexus] *,mas ndo possui nexo local. A Gestalt, no
entanto, apresenta tanto continuidade quanto nexo local
e nexo distal.

Tedavia, o desenvolvimento do aglomerado para
a configuragio processa-se por um estado intermedia-
rio, que ¢ designado como textura. Solos arenosos, te-
cidos e superficies em geral formam texturas. Apre-
sentam nexo local, porém nio distal, mas distinguem-se
por nio terem contorno pronunciado e pela microino-
vagdo. Quando a microinovagdo alcanca determinada
grandeza, a textura passa obviamente a um estado

*N. do A.: Distalnexus, relagio de afastamento ou de distincia.
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cabgeno. A redugdo da microinovagio nas texturas,
por outro lado, as transforma em estados estruturais,
ou seja, ornamentos.

Também o labirinto deve ser inclufido nos estados
estéticos. Sua funcdio, como objeto artistico, sempre
foi reconhecida. Lembro o labirinto cretense e o egip-
cio. Hegel incorporou os labirintos 4 “arquitetura sim-
bélica”, que era concebida como construgfo, “sem”,
como diz Hegel, “ser reunida como momentos de’
um sujeito”. Ainda segundo Hegel, o “simbélico real-
mente independente” consiste na “sinuosidade” [Irrge-
winde]. O problema matemético do labirinto estd,
alids, em encontrar um método pelo qual qualquer par-
te do labirinto possa ser alcangada, sem que se conhega
o plano geral.

O labirinto representa, do ponto de vista do ex-
pedidor, visto como objeto, um sistema de raias po-
ligonais ou arcos de circulo. Para o interpretante, ou
seja, do ponto de vista receptorial, trata-se de um
sistema de decisdes, que tém de ser tomadas nos pontos
de cruzamento dos caminhos, para achar a saida, Tal
labirinto representa naturalmente uma conexdo, possui
tanto nexo local quanto nexo distal e ganha, com isto,
configuragdo [Gestalt]. Possui, todavia, ao lado da
macroinovagio induzida, que foi incorporada plane-
jadamente, também macroinovagio inerente, a saber,
nos pontos casuais dos equivocos caminhos que se
cortam, nos quais cumpre tomar a decisdo. Com isto
tem, para o interpretante que o percorre, a aparéncia
de um estado ca6geno que simula microinovagéo.

De certa forma o labirinto representa, portanto,
o caso-modelo de um portador de estados estéticos,
vale dizer de um objeto artistico, principalmente tam-
bém porque sua enfrada (o comego, a primeira pince-
lada) é “dada” enquanto que a saida (o fim, a Wltima
pincelada no quadro) precisa antes ser ‘“‘encontrada”.
Pelo caminho cumpre tomar as decisdes, que destroem
o desconhecimento e que permitem ganhar o conheci-
mento (do caminho, da continuagio do processo artis-
tico) em forma de inovacio ou informag@o, uma se-
giiéncia que, naturalmente, consome liberdade (de de-
cisdo). O caminho finalmente percorrido forma um
sistema de dngulos e arestas (de decisGes e procedi-
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mentos), um “grafo” *. Este sistema de grafos
[Graphensystem], no tocante ao seu estado estético,
¢ uma formagdo configurativa, uma Gestalt, semiotica-
mente determindvel através de um sisterma de signos
indiciais, mas que, numericamente, se deixa determinar
por meio de uma repartigio irregular de probabilidades,
sendo seu ganho em informagdo do tipo selefivo. Para
terminar, desejo ainda acrescentar que os ornamentos
substituem o caso-moedelo do labirinto no Ambito dos
estados estéticos estruturais e iconicos. Tal como no
caso dos labirintos, Hegel também ji os subsumira na
classe das “formas simbdlicas de arte”.

* N, do O.: O autor usa a expressfo no sentido da teoria dos
“graphs” ou seja, segundo Elisabeth Walther, teorla da “‘representaclio
geométrica das relagBes de ordem”. Trata-se do estudo dos gréaficos,
dos diagramas, dos “icones de relages inteligiveis”, ji iniciado por
Peirce, que se preocupava, alifs, com a elaboragio ds uma “Algebra
universal das relagdes” e de um sistema de “cxistential graphs”., QO em-
prego do neologismo “grafo”, de preferéncia a uma tradugfio mais cursiva
por ‘‘grifico”, corresponde ao original e 'assinala, assim, esta especlali-
zagio semiética do conceito,
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n 9.ESTETICA GERATIVA

Ao lado da estética semictica e da numérica, da
estética signica e da estética informacional, desenvol-
veu-se recentemente um. terceiro ramo da estética mo-
derna, a assim chamada estética gerativa. Em 1965,
por ocasido de uma primeira publicagio sobre “Grafica
de Computaderes”, eu a concebi como a suma totaliza-
dora [Inbegriff] de todas as operagies, regras e teo-
remas, que, aplicados a um repertério de elementos
materiais manipuldveis, pudessem criar neste, conscien-
te e metodicamente, estados estéticos. Esta primeira
definicfo, embora um pouco geral, permitia que tam-
bém fossem admitidos em seu &mbito processos mate-
mdticos €, maquinais.
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No entretempo, a aplicagio de dispositivos de
computacdo eletronica de processamento de dados, por
um lado, e de esquemas matemdticos, por outro, pro-
duziz um tdo grande avango no processo gerador de
arte em todos os dominios artisticos ¢ do design, que
a fundamentag@o e a sintese tedricas tém ao menos de
ser iniciadas. Neste contexto, os pontos de vista da
estética informacional, ou seja, a aplicagdo dos modos
de ver da teoria da informagdo aos problemas estéticos,
sobretudo ao campo da produgdo musical e grifica,
revelaram-se particularmente fecundos. Principalmen-
te L. A. Hiller, L. M. Isaacson ¢ H. Bruen (E.U.A.)
conseguiram, neste sentido, na esfera musical, além de
éxitos prdticos, também bases tedricas, enquanto que,
na Alemanha, Georg Nees, sobretudo, apoiou os seus
trabalhos grificos em uma teoria estética gerativa, deri-
vada da estética informacional. Quanto i exploragiio
de esquemas matemadticos especiais para a produgido de
estados estéticos, posso citar, no campo da criagio
musical, I. Xenakis, o qual introduziu principios da teo-
ria probabilistica de composi¢io estocdstica, e P. Bar-
baud, que recorreu a algoritmos mais gerais para sua
misica automatistica; no campo do design, Rolf Gar-
nichs, com sua concepgdo de uma generalizagdo cons-
trutiva da medida gestdltica de Birkhoff, para a confi-
guragdo gerativa de objetos-design. E evidente que
toda estética gerativa comprende, como teoria, a con-
jugagdo de esquemas matemdticos e procedimentos
técnicos,

Pode-se, a partir dai, em primeiro lugar e de
modo geral, formular que, por estética gerativa, se deve
conceber uma teoria matemdtico-tecnologica da trans-
formagio de um repertdrio em diretivas, das diretivas
em procedimentos e dos procedimentos em realizagdes.

O processo criative possui portanto, no sentido da
estética gerativa, uma fase de concepgdo e uma fase de
realizagdo. A fase concepcional trabalha no campo
ideal intencional; a fase realizadora, no campo material
técnico. A obra nfio é mais imediata em relagdo ao
criador. E mediada por um sistema de agregados
[Aggregate] semidticos e maquinais. A relacdo criativa
€ uma relagio comunicativa entre um ser expeditorial
e um ser receptorial.
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O processo conjunto gerador transcorre, em prin-
cipio, segundo o seguinte esquema:

Programa — (computador + gerador aleatério
[Zufallsgenerator]) — realizador.

O programa, que consiste em diretivas (indicagbes
operacionais) pressupde o repertdrio do conjunto de
signos da respectiva linguagemn de programacio usada
(por exemplo, Algol), na qual as diretivas podem ser
expressas. Ao realizador pertence o produto, que por
meio dele foi confeccionado {assim, por exemplo, o
aparato de signos guiado pelo programa através do
computador). Esquematicamente temos o seguinte:

repertdrio —» programa — {C - §) - realizador
— produto

ou

emissor de signos —» elaborador de signos — re-
ceptor de signos

ou

portador de signos - diretivas de signos

.9

armazenador, de signos - conversor de signos
-+ algoritmo de signos

-

reator de signos 4 executor de signos

O computador executa os procedimentos algorit-
micos, que o programa determina, ra forma de escoa-
mentos técnicos. Age como um autdémato, isto é, com
equivaléncia e exatidio programadas. No caso ideal,
portanto, o computador — a instalagio eletrénica de
célculo processadora de dados — é determinado com
exatiddo. Gerador aleatério serd, entio, denominado
o principio que permite também introduzir, nos proce-
dimentos gerativos, seqiiéncias estocisticas, cwio de-
senrolar liga-se ao aparecimento de fenfmenos casuais
(por exemplo, nimeros casuais em seqiiéncias numé-
ricas). A génese técnica da casualidade no computa-
dor deve, portanto, ji estar prevista no programa; isto
€, seu repertério deve conter seqiiéncias de niimeros
casuais, a semelhanga dos que podem surgir no jogo de
dados ou na roleta; estas ficardo no armazenador da
méquina computadora, A disposi¢do, para os proce-
dimentos de cédlculo e algoritmicos.
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Programa de uma Grdfica de Computador

Mikadospiclhaufen T *
(Segundo a linguagem programada, por G. Nees, derivada de Algol)

“BEGIN” "COMMENT” MIKADOSPIELHAUFEN L.,
“REAL” PSI, PL,

“PROCEDURE" STAB.,,

“BEGIN™ PSL = JI,,

VAZIO (P + 2.5 + 30 * COS (PSI), Q 4+ 2.5 + 30 *
SEN (FSI)).,

6 LINE (P 4 2.5 4 45 * COS (PSI 4 P}, Q + 2.5 4
+ 43 * S8EN (PSI 4+ PI))

7 “END",

8 PL = 3.14159., JI1 = Js1.,

3 JAL = 0, JE1 = PI,

10 SERIE (5.0, 5.0, 26, 18, STAB)

11 “END" MIKADOSPIELHAUFEN 1.,

Yhofow b e

Com razio definiu Georg Nees o esquema criati-

vo de um sistema estético gerativo como sendo o
modelo de simulagdo de processos de selegdo na base
de decisdes sobre pardmetros (numericamnente expres-
sos). Tudo aquilo — e somente aguilo —, a respeito
do que se devam tomar decisGes seletivas para o fim
de produzir um estado estético (vale dizer, de distri-
buigio estética por meio de um repertério de clementos
materiais dados), é também suscetive] de representagdo
mediante nimeros ou segiiéncias numéricas, aos quais
a escolha se refira. A estes elementos pertencem, na
composi¢do musical, sobretudo a duragdo do som, sua
altura e intensidade; na técnica grifica, a posicio e
intensidade dos elementos materiais e, consegiiente-
mente, também os seus espagos, portanto ¢ nexo distal,
0s pontos iniciais e os pontos finais dos tragos lineares,
as suas diregdes e assim, de um modo geral, as grande-
zas angulares; nos sistemas grificos coloridos, ainda a
tonalidade da cor, a claridade ou a intensidade, bem
como os imatizes de cinza; nos textos, os valores nu-
*N. do O.; Literalmente, “aglomerados resultantes do jogo do

Micado™. Trata-se do jogo japonés conhecido enire nds como “pega
varetas'.
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méricos designam tipos de palavras, particulas de liga-
cdo de frases, nimero de silabas, comprimento de
palavras e de linhas, posigio no plano, tamanho de
tipos (quando se trata de textos publicitdrios ¢ de car-
tazes em geral). Com a introdugdo de nimeros ca-
suais para os eclementos materiais, essencialmente se-
leciondveis, da distribuigiio estética, o prépric acaso
{Zufall] se torna um procedimento do programa; si-
mula-se nfio apenas a prdpria selegfio, mas também
aquilo que, no dominio da produgdo artistica humana,
manual, é realizado pela decisdo intuitiva, pela idéia
repentina [Einfall].

Reprodugdo |
Grifica de Computador segundo G. Nees: Mikadospielhaufen
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. 10.ESTETICA VALORATIVA

Os processos semidticos ¢ numéricos da estética
trabalham primariamente de modo analftico e descriti-
vo; s&o relevantes para o objeto [objekirelevant], pois a
andlise e a descrigdo referem-se ao estado estético como
um objete artistico. Qs processos gerativos, em con-
trapartida, sd3o pronunciadamente relevantes para o
material [materialrelevant]; manipulam apenas meios,
servem & sintese e A construgio materiais. Por fim, a
estética ajuizadora é relevante para o interpretante [in-
terpretantenrelevant], reflete o estado estético e o con-
sidera como repert6tio de suas préprias possibilidades;
realiza, de certa forma, uma nova, segunda selegiio: ndo
rejeita nem aceita o objeto como tal e sim como algo
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passivel de julgamento, portanto como valor. Do ponto
de vista semidtico, toda medida significa uma referéncia
de objeto, mas todo valor uma referéncia de interpre-
tante. Em principio, pois, a comunicagio criativa e a
comunicagio ajuizadora constituem fases distintas do
processo artistico, mas na realidade elas se sobrepdem
constantemente, pois toda criagde, no sentido de pro-
dugdo de inovagles, decompde-se em criagles parciais,
entre as quais se interpdem jufzos, atos de aceitagdo
ou de rejeicio. A fase da produgio vem, portanto,
constantemente acompanhada da fase do consumo re-
flexo, a medida é continuadamente transformada em va-
lor, de forma que, como esquema de comunicagdo esté-
tiva, se apresenta o seguinte:

Pmdg;io Consumo
F ~ -~ ~
representar reconhecer Observador
rista | < P | Obra de Arte | I———>
A codificar ra decodificar da Obra
a4 N
Estética da Medida Estética do Valor
{descricio) (valoragio)

Repy ~ Rep2

Comunicacio Estética

S6 no ato do ajuizamento o processo artistico al-
canga sua conclusio comunicativa na consciéncia, Cum-
pre entender a consciéncia como um sistema de compor-
tamento que converte decisfes em agGes.

Se agora decompusermos a semiose, O Processo
formador de signos da comunicagdo estética, em suas
fases sintdtica, semdntica e pragmdtica, entdo o sistema
dos graus de liberdade das posisbilidades de decisao es-
tética ird apresentar-se, no decorrer da produgfio artis-
tica, como esquema progressivo:

142



inovagio , Ordegm  estética

Expedidor i (esquema finito)

{Repertbrio
material)

~___ Representaciio esiética
(objetos concretos
ou abstratos)

inovagao
semantica

Order

Representagio inovagio i %.R"E‘E_‘?E —~» Valor
i H cons<iencla
pragmética iulgadora)

Seguem portanto, um apods o oulro, sistema male-
rial, sistema de ordem, sistema de representagdo e sis-
tema de valor. No sentido da interpretacio geradora
da relagfo triddica de signos, trata-se, na inovagfo sin-
tatica, do desenvolvimento do meio; na inovagio se-
méintica, do desenvolvimento da referéncia de objeto e
na inovacfo pragmdtica, do desenvolvimento do inter-
pretante.* O valor faz sempre parte do sistema sig-
nificativo do interpretante. Como os significados (no
campo do interpretante) devem ser interpretados como
codificagbes ** das desiynagdes (na referéncia de obje-
to) e a codificagéio, por sua vez, se realiza, sempre, com
a fungdo comunicativa dos mefos (os quais, no esquema
geral de comunicagfo, correspondem ao canal de co-
municacdo), a concepgio semidtica do valor pode ser
facilmente complementada por uma concepgdo numé-
rica, isto &, de teoria da informagio.

A. J. Chintschin desenvolveu adequadamente o
esquema de codificagio da teoria da informagdo e mos-
trouz que, do ponto de vista matemdtico, o cadigo pode
ser introduzido como uma fungio:

x=x ()

Neste contexto, € preciso interpretar & como um
conjunte de informag8o de uma “fonte” (entrada) e
X como um conjunto de informacic de um “destina-
tario™ {saida), formados, respectivamente, por meio de
um repertério de signos @ = (.. .,0a Q0 S -.-)
e um repertdrio de signos x == (..., -, %. X,, .. ).
Correspondentemente, a dependéncia do valor com res-
peito & medida, como S. Maser a formulou:

* N. do O.: Ver nota & p. 56.

** N. do O.: A referéncia de interpretante corresponde a “fungio
de codificagdo™. Ver “Semidtica abstrata”, p. 54.
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deve ser entendida como uma fungiio de codificagdo
no sentido especial.

A conexdo funcional é produzida por fatores de
gosto, dependentes do interpretante, os quais tém de
ser determinados explicitamente no caso individual em-
pirico (por exemplo, por meio de questiondrios preci-
sos) como indicagles estatisticas. Tais fatores depen-
dem do objeto especial (isto é, da familia estética ou
da série), de dados fisiol6gicos, psicologicos, sociolé-
gicos, econdmicos, temporais, ambientais e técnico-
-publicitirios.

Esses fatores sdo interpretaveis, segundo S. Maser,
como componentes de um vefor de gosto no espago-
-aspecto [Aspektraum] m-dimensional, mas é possivel
concebé-los, também, como correntinhas de codifica-
¢des, no sentido de Chintschin. Um valor (do reperté-
rioV=1[..., V-, V, Vy, ..]) é obtido, ao se coor-
denar, com o espago-aspecto estético m-dimensional,
correntinhas finitas de fatores de gosto.

Este conceito quantificivel do valor, de que ele
seja uma fungdo de uma medida, pode ainda ser refor-
gado por um outro lado.

Robert S. Hartmann, ji em 1960, publicou um
trabalho sob o titulo The Logic and Description of Va-
luation onde esboga a base de uma teoria algébrica dos
valores, que aqui pressupomos. Esta teoria explica-se
através dos seguintes principios:

1. Um objeto (fact) pode ser determinado, me-
diante um certo conjunto de sentengas descritivas (des-
criptions}, como sendo aquilo que é.

2. Por valor (value) deste objeto compreende-se
um certo conjunto destas propriedades descritivas (des-
criptive properties) que aparecem nas sentengas descri-
tivas, o qual é o subconjunto de todas as referidas pro-
priedades descritivas.

3. Sc o objeto tem n propriedades descritivas,
entio existem ac todo 2" subconjuntos possiveis de
propriedades descritivas, cuja reunifio define numeri-
camente o maior valor do objeto (fofal value of the
thing).

Para nossos propésitos, reduzimos a teoria as se-
guintes proposicoes:
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I. O que vm cobjeto (assim: como ele €) &, isto €
dado pelo conjunto das designagdes (signos descritivos)
na referéncia de objeto.

2. O, valor de um objeto {assim como ele é) &
dado por um certe conjunto de todos os subconjuntos
destas desigragbes na referéncia de interpretante.

3. O objeto tem o valor total, o mais alto, quan-
do é representado pelo conjunto completo das possiveis
designagdes na referéncia de objeto. Seu valor pertence
entio, na referéncia de interpretante, i classe dos Le-
gi-signos simbdlico-argumentais.* A interpretag@o ldgi-
ca do valor total chama-se “verdadeiro” no sentido de
somente [nur], ou em todos os casos, verdadeiro, o que
acontece, por exemplo, para cilculos e demonstragoes
abstratas, que s3o verdadeiros na medida em que sejam
completos no sentido légico, portanto desde que con-
tenham todas as proposiges afinal dedutiveis do sistema
de axiomas (e nfio outras). A inferpretagdo estética do
valor total vacila na linguagem corrente. Uma certa
tradicio possui a expressio ‘‘perfeito [vollkom-
men]** (“perfeicdo na aparéncia”, “fala perfeitamente
sensual”). Neste conceito estid expresso que o estado
estético, de fato, realmente apresenta a ordem afinal
possivel por meio de seu repertério; que, do ponto de
vista semidtico, possui cardter argumental e que, no
concernente i medida de sua informacdo estatistica,
contém a informagfio mdxima, a qual cumpre entender
no sentido de méxima indeterminagéo do estado estético.

Como os estados estéticos da distribuigio, da re-
particic dos elementos se constituem por meio de um
reperidrio, tal repartigio pode ser mais ou menos inde-
terminada. A indeterminagdo completa s6 pode, como
vimos, ser alcangada em uma distribuigio cadgena, na
qual cada elemento surge com a mesma probabilidade
{freqiiéncia) estatistica, distribuigio que é, como todo
caos, de inovagdo mixima. No sentido estrito do con-
ceito numérico, o estado cadgeno representa, portanto,
o valor total para o interpretante estético. Mas este
interpretante sé se interessaria, assim, pela “beleza” de
elementos materiais eqliiprovaveis. Forgado a levar em

consideragdo repertérios semantemas, o valor total do

* N.do O.: Ver N.do O. 34 p. 57T ¢ 4 p. 60.

** N.do Q.. A palavra alemd “vollkommen' traz a idéia de com-
pletude, pois ‘‘voll” significa **chefo™, *pleno”.
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estado estético passa a ser orientado no sentido de re-
partigGes estruturais ou configurativas que podem fun-
cionar como portadoras de contelidos, formas, repre-
sentagles, agles ou eventos seminticos, e cuja indeter-
mina¢do material serd reduzida por determinagio se-
mantema antecipada, por redundéncia.

Em todo caso, ¢ isto ja é perceptivel através destes
raciocinios algo generalizados, todas as indicagGes nu-
méricas de cstética da informagfo, todos os nimeros de
medida, representam verdadeiras designagdes indiciais,
signos descritivos para o objeto, por meio de cujo con-
junto pode ser formado o valor na referéncia de inter-
pretante.  As regras de transigio [Uebergangsregeln]
da referéncia de objeto para a referéncia de interpretante,
da designagdo para o significado do objeto, do niimero
de medida para o nimere de valor, sfio, em si mesmas,
relevantes para o interpretante; devem, portanto, ser
formuladas para cada interpretante. Estas regras de
transi¢io dependentes de interpretante sfo prescrigGes
de codificagdoe [Kodierungsvorschriften], que nio pre-
cisam de maneira alguma servir sempre a objetivos pra-
ticos e econdmicos, € que, portanto, nfio correspondem
sempre a codificagbes 6timas. A codificagio pode, no
que concerne aos elementos, isto €, aos conjuntos de sig:
nos, tornar maior (mais longo) ou menor (mais curto)
um estado distributivo finito de elementos materials (um
texto, uma segqiiéncia de sons, uma seqiiéncia de letras,
uma composicdo de cores, uma seqiténcia grafica de
matizes de cinza etc.). Geralmente, conforme o expri-
me & prescri¢io de codificagdo da teoria da informaggo,
codificamos por meio de “correntinhas”, isto é, coorde-
namos seqiiéncias finitas dos clementos de um repert6-
rio as seqiiéncias finitas dos elementos de ocutro reper-
tério. Dentro dos estados estéticos da lingua, as meti-
foras sdo em geral codificagbes que coordenam “corren-
tinhas” mais compridas de palavras {descricdes) a
outras mais curtas (imagens verbais). Também os va-
lores sdo codificagbes abreviadoras; principalmente es-
tados estéticos sdo reduzidos por meio de valorizagBes.
Expressdes como “bonito”, “feio”, “isto me agrada”,
“agraddvel”, “sublime”, “original”, “perfeito”, "bom”,
etc., sdo, na linguagem cotidiana, palavias de cédigo
para descrigdes numericamente expliciveis de objetos
artisticos.
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11.TEMATICA SUEITO-OBJETO

Censura-se a estética matemdtica e tecnolégica por
coisificar a obra de arte, reduzir seus momentos subje-
tivos e introduzir, no processo de criagiop artistica hu-
manamente integro, o principio da divisio do trabalho
e do teamwork, sobretudo com os processos algoritmi-
cos da estética gerativa.

Sob certo aspecto isto tudo é sem divida verda-
deiro, mas nfo se deve. formuli-lo como censura e sim
como constatagde. Seria ficil demonstrar que, para o
desenvolvimento da produtividade artistica do ser hu-
mano, foram mais decisivas as formas de pensamento
construtivas e matematicas do que as conteudisticas e
metafisicas. Sobretudo o surgimento e a histéria da
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arte, da literatura e da musica modernas, mostram cla-
ramente o atraso das tltimas formas de pensamerto
mencionadas em relagdo 3s primeiras. A diferenciagio
vital e intelectual do mundo em uma temditica ontold-
gica do objeto e uma temdtica ontolégica do sujeito, A
qual corresponde a distingdo entre o aspecto matemi-
tico e o metafisico, ¢ uma das primeiras manipulagbes
epistemolégicas do homem, que nio s6 possibilitou a
formagdo das modernas ciéncias naturais exatas, como
ainda a sua conseqiiéncia, a realidade construtiva da
civilizagdo técnica.

“Este par de oposigBes subjetivo-absoluto ¢ obje-
tivo-relativo contém, a meu ver, uma das vistas mais
fundamentais da teoria do conhecimento™, escreven
Hermann Weyl em sua Filosofia da Matemdtica e das
Ciéncias Naturais (1929). Mas este par fundamental
de oposigBes vale ndo sé para as manipulagdes episte-
moldgicas, como também para as manipulages estéticas
do homem. Também aqui determina criagdo e refle-
xd0., Ao tirar-se dos objetos artisticos e dos seus esta-
dos estéticos o cariter de valores absolutos, reduziram-
-se igualmente os seus momentos subjetivos. Mas, num
desconhecimento descomunal da situagfio de principio,
prosseguiu-se interpretando dentro da concepgdo me-
tafisica ¢ histérica da arte a temética subjetivo-abso-
luta, enquanto que a sua referéncia estética material e
criativa hi muito demonstrava a temdtica objetivo-
relativa, O estado da critica de arte comum e a falta
de uma histéria critica da arte fixam, ainda hoje, esta
m4 interpretago da situagio de principio. A nogdo de
que o pensamento pressupde a unidade transcendental
do eu é tio falha, ontologicamente, quanto a suposigéo
de que a geragdo de objetos estéticos implica a unida-
de criativa do sujeito. Ademais, ha a considerar a inde-
terminagio de uma separagio entre consciéncia em ge-
ral ¢ mundo em geral, Isto se tornou evidente com a
concepgio cibernética e tedrico-informacional do co-
nhecer, também ndo mais permitindo uma diferenciagéo
nitida entre o sujeito gnoseolégico e o objeto gnoseol-
gico. Uma outra dificuldade foi revelada por Gotthard
Guenther: “A conexio objetiva® (que esti natural-
mente em questio quando, afinal, se reflete sobre a di-
ferenga sujeito-objeto) “é sempre a conexdo-isto [Es-
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Zusammenhang]l* na qual ndo se pode logicamente
constatar uma diferenga entre objetos objetivos e su-
jeitos subjetivos”. As temdticas-do-sujeito ¢ do objeto
podem ser postuladas e manipuladas, portanto interpre-
tadas, mas nunca observadas e medidas puramente co-
mo tais. Trata-se de categorias de intepretacdo e nio
de categorias do ser.

S0 a partir de tais pressupostos pode-se dizer que
a moderna estética informacional matemdtica, ma-
terial e gerativa, tenha tematizado, em modo objetivo, o
produto artistico e seu estado estético, ¢ que incorpore
a produgio artistica ao sistema comunicativo da reali-
dade artificial de nossa civilizaggo.

* N do . Es pode também ser {raduzido pelo pronome 3e, em
feogdo impesspal ou indeterminada.
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FPILOGO

A reelaboragio do mundo pelo trabalho humano,
o processo da civilizagBo, ndo constitui apenas um fe-
némeno exterior, mas também um fenémeno interior,
tendo afetado nossa consciéncia global, que dele des-
fruta e o sofre. Esta, por meio de suas possibilidades
criativas e imitativas, comunicativas ¢ separadoras, rea-
liza a construgdo tedrica e fitica da civilizagio como
uma realidade artificial, por nds habitada.

Esta consciéncia tedrica transportou o mundo da-
do, a sua compreensio aralitica e sintética, de um esta-
do metaférico a um estado matemitico, e contiruari
a transformar seus campos problemditicos em campos
sistemdticos. O que ¢ decisivo nfo é a descrigio mate-
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mitica do mundo, mas a sua construtividade de base
conquistada a partir delz, a antecipagio planejada de
uma realidade artificial futura mais ou menos suscetivel
de perfazimento, na qual o homem é possivel como ser
tanto vital quanto inteligivel.

Neste passo, deparamos com o problema geral do
ambiente e com a reoria do ambiente como uma teoria
geral da realidade artificial, na qual aquilo que até aqui
foi tido como configuragio ambiental e explorado ape-
nas de maneira fragmentdria, funciona agora como dis-
ciplina especial. Partindo da diferenciagdo evidente
entre ambiente natural e artificial, dado e configurado, a
teoria geral do ambiente terd de distinguir sobretudo
entre ambiente fisico, bioldgico, social, comunicativo,
técnico € estético. Quanto mais artificialmente forem
realizados os ambientes, tanto mais claramente estardo
participando de sua construgdo, além dos repertdrios e
categorias materiais, também os inteligiveis. A maioria
dos ambientes ndo se apresentam em estado puro, de
maneira nfuda, mas representam antes campos de inter-
secgiio ou, a0 menos, campos vizinhos, 86 alguns pou-
cos dentre eles sfo excludentes. Ambientes artificiais
sdo sempre campos de intersecgio e de vizinhanga de
ambientes fisicos, técnicos e estéticos,

A estética matemdtica serve de base a estética ge-
rativa e, portanto, construtiva de ambientes estéticos.
Isto justifica seu surgimento ¢ sua necessidade no mun-
do-de-vida (Lebenswelt) moderno, S6 mundos ante-
cipaveis sdo programdveis, s6 mundos programaveis sio
construtiveis e humanamente habitiveis.
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HELMUT HEISSENBUETTEL e MAX BENSE
na Mostra de Poesia Concreta Brasileira,
Livraria Eggert, Stutigart, 1963.
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I.MONTAGEM: MAX BENSE
no seu quinquagésimo aniversdrio

O filésofo da estética e critico Max Bense, nascido
em Estrasburgo, Alemanha, em 1910, completou no dia
7 de fevereiro seu qiinquagésimo aniversirio. Esta
pégina, 4 maneira de homenagem, imagincu apresentar
uma coletinea-montagem de textos seus, inéditos no
Brasil, constantes do original alemfic de algumas de
suas obras principais. * A selegio foi feita tendo em
vista uma certz unidade de interesses: trechos e tdpicos

.

referentes A arte concreta, ao conceito de concreto, i

* Este trabalho foi publicado em 6 de abril de 1960, na pigina
“Invengio** do Correie Paulistano, S0 Paulo.
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idéia de uma obra de arte integral (compreendendo as
de concregdo e reducfo), ao problema do objeto e da
fung@o, & comparagio processual entre concretismo ¢
tachismo, e, finalmente — na integra — o texto fun-
damental sobre informagHo e estrutura. Os fragmentos
foram por mim titulados de acordo com seus temas ¢
numerados, figurando ao pé de cada um a fonte res-
pectiva,

A estética de Max Bense -— quaisquer que sejam
as discussoes ¢ dissensdes que possa despertar — € uma
estética em situagiio, que se arma do arsenal conceitua-
listico e metodolégico da teoriz da informagdo e da se-
midtica modernas para a abordagem dos problemas da
arte de invengdo. J4 tentei dar uma visdo panori-
mica dessa estética — sua posicio metddica e sua di-
mensdo prética (verificativa ou critica) —- através dos
artigos que publiquei no “Suplemento Literdrio” de
O Esiado de Sio Paulo (“A Nova Estética de Max
Bense: I — Critica e Obra de Invengao”; II — A Ca-
tegoria da Criago”, respectivamente em 21/3/59 ¢
4/4/59).** Agora, tio somente no intuito de imprimir
4 esta montagem uma feicio diddtica e de facilitar a
compreensdo dos textos fora da moldura orginica dos
contextos originais, procurarei indicar ¢ resumir al-
guns dos conceitos-chave manipulados por Bense nos
excertos selecionados.

Inicialmente, a arte é definida por Bense como um
processo de signos. O signo, por sua vez, como “‘ou-
tro ser” (Hegel), “segundo ser” (Kierkegaard), “inter-
medidrio” (Charles Morris), ou ainda “ser incompleto™,
Seu modo nio é o da realidade, mas o da correalidade.
A todo processo de signos corresponde um sistema-su-
porte fisico. Assim, no que diz respeito aos signos vi-
suais, o sistema-suporte seria constituido pelas cores,
linhas, formas, etc.. E ¢ste o ponto de partida para a
distingfio bensiana entre os processos do tachismo e do
concretismo (Texfo 3). No tachismo haveria uma
redugdo do signo ao suporte, surgindo entfo como que
signos-reals fisicos, sinais; na arte concretz, ao coniri-
rio, haveria uma absorgdo, uma abolicdo dntica do su-
porte pelo signo, aparecendo as puras significacdes, ou
seja: a fisicalidade é sobrepujada pela organizagio in-
telectual.  Analisando o problema do movimento na

* Artigos republicados em Mefalinguagem, Editora Vozes, Pelrdpolis,
1967 (2.a ed.. 1970),
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arte concreta (Bill, “Quadrado Branco”) e no tachis-
mo (Michaux, “Série Mescalina”), do ponto de vista
da formagido dos signos, diz Bense que, no primeiro
caso, haveria um movimento de significacdo, e no se-
gundo vm movimento de expressdo. Guardadas essas
diferengas béasicas, estarfamos, porém, diante de obras
de arte reduzidas ao essencial estético, a4 temdlica-de-sig-
nos, ou seja, cujo tema é o préprio processo de signos
que nelas se deserrola (Texto I).

Dentro do campo da arte concreta, Bense se de-
tém (Textos 4/5) no exame da obra de Max Bill e de
Vordemberge-Gildewart. Neste exame utiliza os con-
ceitos de “gestalt” e estrutura, tais como os formulou
no terceiro volume de sua Estética (Aesthetik und
Zivilisation) : ambos dizendo respeito a temdtica-de-sig-
nos; no primeiro caso, o signe sublinha um processo
estético integraiive (totalidade, gestalt); no segundo,
um processo reduplicativo (estrutura).

Cutro instrumento da andlise estética praticada por
Bense é a distingfio entre entropia e informacdo (Texto
3), derivada da cibernética e da teoria da informagio.
Entropia entendida como a medida para a probabilida-
de termodindmica, que determina o grau de desordem,
no sentido de distribuicdo uniforme (iguaimente pro-
vavel) dos elementos de um sistema (caracteristica dos
cosmo-processos fisicos); informagdo equivalendo & me-
dida para o grau de ordem, correspondente a uma dis-
tribuicdo improvdvel, selecionada, excepcional, original
de elementos (caracteristica dos cosmo-processos esté-
téticos).* No tachismo, dada a alienagdo do processo
estético a fisicalidade, ocorreria, como observa Max
Bense athures, uma crescente entropia na distribuigdo
das particulas de cor e forma, um consequente declinio

* Bense formula estes conceitos em Aesthetische Information, Agis-
Verlag, 1956, pp. 48-49, com base na termodinimica ¢ na cibernética.
Mas é possivel enuncid-los de outro ponto de vista, com apoio na teoria
matemética da comunicagio de Shannon e Weaver, como o proprio Bense
0 faz em outros passos. No primeiro caso, tem-se em conta a organi-
zag3o de um sistema: a informagZo (entropia negativa, nes-entropia) é
a medida de seu grau de organizagio (conteldo informativo), enquanto
a entropia mede-lhe o grau de desordem. No segundo caso, toma-se
como ponto de referéncia uma fonte de informagdo, e entropia designa
a “medida da informagdo'”, a medida do “grau de acaso'”: nesse sentido,
se uma situagdo ¢ altamente organizada, nfo se caracteriza por um
alw grau de escolha, e assim a informagdo (medida pela entropia), é
balxa; nesta segunda acepg¢iio, manipulada preferencialmente por Bense
na Pequena Estética, entropia nio &€ o oposto mas sim praticamente o
sinnime de informagio, ¢ o méximo possivel de informagio se confunde
com o miximo de entropia (acaso, situa¢Bo cadgena). Ver, a respeilo,

o que escrevi em “A temperatura informacional do texto”, Teoria
da Poesia Concretu, edigio Invengdo, Sic Paulo, 1965.
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da informagdo, escasseando a organizacdo intelectual e
sobejando a organizagdo fisica, cosmoldgica, natural,” Se
esta arte pode ainda ser vista como concregdo (sob o
prisma de sua materialidade, daquelas “ocasides mate-
riais™ de que fala M. Porebski introduzindo, na 52,
Bienal, o setor informalista da representagdo polonesa,
numa férmula que melhor se aplicaria -— observa Décio
Pignatari — ao caso exemplar de Burri) entio seria a
hipbtese de uma concregdo destrutiva, aventada por
Bense no Texto I, em contraposigdo & concregdo cons-
trutiva programada pela. arte concreta:

Os topicos sobre objeto e fungdo (Texto 2) com-
pletam-se naturalmente com o Texfo 6, onde a obra de
arte € considerada como informagdo sobre estrutura.
Fixa Bense a obra de Cézanne como marco histérico-
evolutivo dessa nova concepgio nas artes plasticas.
Transpondo o problema para o campo da poesia, pode-
riamos remontar a 1897, ao poema constelar “Un Coup
de Dés” de Mallarmé, **

Finalmente, o exame comparativo do conceito de
concreto na critica dialética de Lukdcs e na teoria de
Max Bill. Neste passo, Bense mostra como a critica de
Lukics, se desvinculada dos preconceitos burocrdticos
do “realismo” simplista (por cujos cultores ortodoxos
é tida, alids, como “revisionista”), pode ganhar sentido
prospectivo (Texto 7). Ocorreria apenas lembrar, para
ilustragdo do problema, que um dos primeiros manifes-
tos da arte construtiva — ¢ dos irmios Gabo e Pevsner,
langado em Moscou, em 5 de agosto de 1920 — se
denominava *Manifesto Realista™ (Realistitcheskii Ma-
nifiest).

HarorLbo pe CAMPOS

Texto 1 — A obra de arte integral: concrecio e re-
dugdo

Surge agora o problema de uma obra de arte que, efe-
tivamente, seja total e integralmente obra de arte. O
problema de um objeto que, sob todos os aspectos, seja

, * Cf., por exemplo, o estudo de Jean Hyppolite, “Le Coup de Dés
de Stéphane Mallarmé et le message”, Les Erfudes Philosophigues (Le
Langage), Presses Universitaires de France, Paris, n. 4. 1958. Hyppolite
examina o poema de¢ Mallarmé com auxilio do conceito do “‘demdnio
de Maxwell”, da mecanica estatistica, exposto por Norbert Wiener,
Cybernetics (Cibernética, irad.-brasileira de Gita X. Ghinzberg, Editora
Poligono, Sio Paulo, 1970, pp. 871-89).
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um ser estético. Percebe-se com facilidade que a obra
de arte cldssica estava tio vinculada a este problema
quanto a moderna. Todavia, nas artes piésticas, na poe-
sia e na literatura de hoje, a dificuldade é coiocada de
maneira muito mais consciente. No que se refere &
pintura e & escultura, parece-me que 2 arte concreta,
sobretudo, concentra seu programa estético nesta pro-
blematicidade ontolégica da produgfo artistica e pro-
cura criar sistematicamente obras de arte que tenham
ser estético total ¢ integral, apresentadas como um todo,
no sentido da conjugagdo de signo e suporte.* E este,
sem divida, o significado da “concregio” de que fala
Max Bill. A concregdo realiza a idéia que a precede de
maneira construtiva ou nfo construtiva. Quanto mais
pura a idéia nas cores e formas ou nas relagbes de cor
e forma — por exemplo no tema das “Linhas de igual
comprimento” ou do “Jogo Vermelho-Azul” — tanto
mais pronunciadamente irrompe a temética-de-signos,
autdnoma e livre de suporte. Isto significa que se forma
um produto estético que possui cardter estético como
um tcdo, quando ndo se trate do aparecimento de signos
estéticos elementares, por assim dizer.

Tais concregbes, no sentido de uma redugio do
processo estético a signos completos, conduzem natu-
ralmente a, obras de arte reduzidas. Estas, sem divi-
da, ndo estio apenas nas intengBes da arte concreta. A
luz de seu pressuposto, também, tornam-se compreen-
siveis certos designios da poesia de Gertrude Stein e da
prosa de James Joyce.

{de ‘*Makroaesthetik und Mikroaesthetik”, em
Aesthetische Information, Agis-Verlag, Krefeld
und Baden-Baden, 1956).

Texto 2 — Objeto e funcdo

Com a introdugdo na temdtica-de-signos da microesté-
tica, transforma-se a fundamentagio metafisica: em
Iugar de uma ontelogia clissica de objetos (categorial),
surge uma ontologia niio clissica (esquemaitica) de fun-
¢oes.

Servem de exemplo desta posigdo a teoria e a rea-
lidade da “arte concreta”. As obras de Bill, Vunton-
gerloo, Vordemberge-Gildewart e outros mostram, com

* Traduzi aqui por *“suporte” a palavra Traeger, que, na Pequena
Estética, foi vertida pelo termo “‘portador”, igualmente cablvel.
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clareza, que se trata de levar criativamente a uma reali-
zaglo concreta relagbes-de-fungiio teoricamente conce-
bidas entre cores, formas, luz, espago e movimento, O
mesmo se dd com certos textos de Gertrude Stein, que
utilizam esteticamente processos-de-fungio entre os
meios linguisticos de expressdo em si mesmos. O que
¢ teoricamente concebido é, apenas, a tematica-do-ser
da fungdo. O que é realizado na prética € sua forma
e seu processo estéticos. Pois nfo existe a priori uma
representacdo do belo, este se manifesta antes de mais
nada como realizagdo. Sua representagio aparente diz
respeito apenas as relagfes do ser, nio ao modo da
correalidade.

Elisabeth Walther, em seu estudo sobre Francis
Ponge, assinalou que, para esse autor, pelo menos em
Le Parti Pris des Choses, embora, 3 evidéncia, ele par-
ta de objetos (o molusco, o cigarro, o seixo, o fogo, as
trés Iojas, etc.), a representagdo objetivo-categorial ndo
¢ a meta, mas sim o delinear de suas fungbes, epica-
mente cothidas em suas relagbes e processos, Nao é
apenas a auto-representagio dos meios (das cores e
formas na pintura ou das palavras e seqiiéncias de pa-
lavras no sentido sintitico e fonético da prosa e da
poesia) o que se deixa formular na tematica-dos-signos
estética. Ponge oferece um exemplo de que a temitica
signica das fungBes pode levar a uma presentacio es-
tética nfio apenas sintdtica, mas também seméntica (no
“dominio das significagbes”, portanto).

Devo salientar aqui que ndo nos devemos deixar
iludir pelo uso ocasional da expressio “objeto™ pelos
tedricos da *“‘arte concreta”. Um objeto de Bill dis-
tingue-se de um objeto de Diirer exatamente pelo fato
de que o segundo & um dado objeto categorial, enquan-
to que o primeiro surge como o esquema-produto de
uma relagdo-de-fungdo estética (assim como o objeto
de Francis Ponge representa o esquema estético de um
processo-de-fungdo épico). Pode-se também dizer: a
“concregdo™ de que fala Bill ndo significa uma sin-
tese qualquer (como “fendmeno da natureza”) de cate-
gorias previamente existentes; mas a sintese (como
“concepgdo do espirito”) de um esquema consciente-
mente produzido de fung¢fes, de *‘cor, forma, espaco,
luz ¢ movimento, em relagio reciproca®.

(de “Makroaesthetik und Mikroaesthetik”, em
Aesthetische Information, cit)
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Texto 3 —. Arte Concreia ¢ Tachismo

No sentido*de uma tal evolugdo (N.T.: 1 evolugdo do
processo estético, que conduz & informagdo, oposta a do
processo fisico, que leva  entropia) o processo estético
deixa para traz, primeiro, o processo-suporte fisico, na-
tural, perturbador e dispersivo em seu exato sentido
(como se vé em toda transferéncia de informagdo); li-
vra-se também do processo técnico, artificial, manipula-
vel, ¢ transcende a tase de mera reprodugio e imitagio
de objetos reais em ficgdio irreal, através de cuja te-
mética-do-ser ordenada 4 maneira cldssica os instru-
mentos artisticos - palavras, sons, cores, formas, pre-
dicados, etc. — obtiveram jd uma primeira distribuigdo
improvdavel, em relagdo & distribuicdo fisica considerada.
A abstragiio que entdo se introduz significa o abandono
de uma ordenagfo que nada mais representa sendo uma
distribui¢fio, uma informagiio estética com o auxilio de
categorias objetuais. O trinsito por esta fase de abs-
tragdo é, porém, necessdrio para atingir-se a fase mais
alta da auto-representagdo dos meios estéticos, a fase
da concregio das palavras, sons, cores, formas, predica-
dos, etc., puros. A evolugdo da arte cldssico-objetual
para a abstrata e, a seguir, até a arte sem-objetos e
concreta de Mondrian, Vantongerloo, Bill, etc., ndo &
apenas um fato histérico, mas diz respeito a natureza
do préprio processo estético. Com a auto-representa-
cido estética dos melos surge, exatamente, por outro
lado, o problema de evitar sua fisicalidade e materiali-
dade; nunca o aspecto fisico-sensivel se aproximou tan-
to do estético-semidtico como aqui. Na arte concreta,
¢ certo, o sistema continua um sistema estético, vitorioso
na luta conira a fisicalidade das cores. Do tachismo,
porém, ndo se pode dizer o mesmo; neste caso, como
salientamos na Estética II, um processo fisico assume
a fungio do estético ¢ faz com que as manchas finjam
signos, quando na realidade se trata de sinais.

{de ‘**Aesthetische Kommunikation”, §18, em

Aesthetik und Zivilisations, Agis-Verlag, Kre-
feld upd Baden-Baden,. 1958),

Texto 4 — Vordemberge-Gildewart

A pintura de Vordemberge-Gildewart, em especial, no
campo da arte concreta, reduziu o processo estético de
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signos a elementos bésicos e euclidianos de maneira tio
ampla, clara e decidida, que tornou canonicamente pa-
tente como um signo estético representa um produto
ao mesmo tempo extensivo e intensive ainda quando s6
possa preencher a dimensédo sintdtica: sem ddvida, uma
importante sugestio para a construgio da semdntica
visual ¢ de sua sintaxe cromdtica no campo da estética
informativa e da respectiva teoria da comunicagZo.

Extensivos no planimétrico e intensivos na ana-
litica espectral, estes quadros nfo nos iludem: justa-
mente através dessa planimetria e dessa andlise es-
pectral a cosmologia fisica é abandonada e conquistada
a estética. No todo, pois, uma frégil e fascinante infor-
magio estética sobre liberdades e distribuigbes espec-
trais e métricas de cores ¢ planos sublimada no mundo
de signos da anti-fisica.

Nem a geometria nem a Gtica pertencem aqui a
fisica. O fato de que ambas formem um profundo e
conjugado “continuum” de nossa visdo ¢ de nossa con-
figuragiio nio é mais uma realidade fisica, mas estética:
o modo do puro dado estético. Seu aspecto sensivel é
aparéncia, sua fenomenalidade a aboligio da aparéncia.
O plano é uma figura platonica e a cor uma luminosi-
dade no sentido da metafisica da luz, neoplatdnica,
mediterrineal

Eis tudo. Precisa e sem dispersdo — que o exato
seja uma ilusdo, como observa Whitehead, € uma ver-
dade fisica, nio estética — esta cosmologia bidimensio-
nal e projetiva descreve um puro macrocosmo. Nada
é nela trabalhado a partir do microcosmo. MNada invi-
stvel. Tudo visivel, visualidade perfeita. E hd con-
tornos mas ndo “quanta”, donde nenhuma arrogincia
individual da comunicagdo, antes uma aptidio coletiva.

de*'Konkrete Malerei” — 1, em Aesthetik und
Zivilisation, cit.; incluido antes, com algumas

modificagdes, em vordemberge-gildewart, caté-
logo, Ulm, 1957).

Texto 5 — Max Bill

Max Bill, por sua vez, deixa que se manifeste mais
o carater dinimico e estatfstico da pintura concreta do
que o estitico e planimétrico. A distribuigiio espectral
das cores passa a avangar no espago microestético, o
que em Vordemberge -Gildewart ¢ antes voluntiria e
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abertamente evitado. De um modo geral, o nimero de
decistes, 0. ndmero de alternativas estéticas é mais ele-
vado em Bill do que em Vordemberge-Gildewart. Isto
significa que, em geral, a informagdo estética em Bill
¢ maior do que em Vordemberge-Gildewart.
Naturalmente, na pintura concreta, tanto a concep-
¢io estética de gestalt como a de estrutura — para apli-
car aqui o par de opostos que pusemos em relevo —
desempenham um papel produtivo, Vordemberge-Gil-
dewart inclina-se mais para uma concepgio de gestair.
Max Bill efetua como nenhum outro uma sintese de
ambas as concepgbes. O conhecide quadro “Quadra-
do Branco” de 1946 € um exemplo notivel dessa sin-
tese, Nele se realiza um tema que, claramente, trans-
forma uma idéig-estrutura em fundamento de uma
idéig-gestalt. Em Mondrian ocorre coisa semelhante.

(de “Konkrete Malerei” — 2, em Aesthetik
und Zivilisation, cit.)

Texto 6 — Informagio sébre estruturas

Com a diferenciago entre temdtica-do-ser clissica e
nio-classica, que € antes de tudo ontoldgica, surge ainda
uma oufra, de sentido gnoseolégico: a distingdo entre
coisa ¢ propriedade de um lado e estrutura e fungéo de
outro. Na temética-do-ser cldssica vé-se o mundo sob
o prisma das coisas e de suas propriedades; vige a sen-
tenga-ineréncia logica e, de conformidade com ela, todas
as proposigdes sdo formuldveis como *“proposi¢des sobre
predicados que dizem ou nfo dizem respeito a um su-
jeito”; em conexdo com essa sentenga-ineréncia a coisa
¢ sua propriedade significam o objeto classico, visivel
e representdvel, tanto na arte como na fisica classicas.
Com o declinio desta concepgdo, irrompe na arte como
na fisica o aspecto nfo-objetivo. Comegou um desloca-~
mento gnoseoldgico, que colocou, em lugar de coisas e
suas propriedades, estruturas ¢ suas funcdes.

Isto nfio ocorreu sem fundamento e por acaso.
Deu-se no inieresse do aperfeicoamento gnoseolégico
da inteligéncia humana, logo no interesse de uma infor-
magdo crescente ¢ mais apurada. Pois a cada informa-
cdo, ao substrato comunicdvel de um conhecimento,
precede uma verificagdo. Porém, no sentido exato da
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palavra, s6 pode ser verificado aquilo que possui a
marca da invaridncia, da inalterabilidade. Somente
invariantes so verificiveis, comuniciveis, aptas a in-
formagdo. “Todo objeto que percebemos aparece sob
inumerdveis aspectos; o conceito de objeto é a inva-
riante de todos esses aspectos”, formulou o fisico Max
Born, afirmando que todo conhecimento tem por base
uma abstragdo, que se processa a servigo da comunica-
¢do da situagdo, da informagdo. Mas, compreendido o
objeto dessa maneira abstrata, como invariante, fica
logo patente seu desligamento do aspecto da coisa ¢
de suas propriedades e a mudanga para a nova perspec-
tiva, determinada pela estrutura e sua fungdo, Um
objeto, abstraido como invariante, é uma estrutura, do
mesmo modo que uma propriedade, abstraida como
invariante, torna-se fungfo. Estruturas s@o caracteres
de invarifncia, construidos topologicamente e semioti-
camente compreensiveis. Donde, sua relagio com os
signos, pois também estes baseiam-se sobre a invarién-
cia. Daf a superioridade da linguagem matemitica na
reprodugdo de informages constitufdas de invariantes.
E dai a introducio do conceilo de estrutura na nova
matemdtica, na ciéncia da natureza matemdtica e, na-
turalmente, também na estética, assim como na prética
geral e na teoria da produgdo artistica, Como & fécil
de ver, as estruturas mateméticas sdo tdo gerais ¢ abs-
tratas, que se aplicam tanto & reprodugio de estruturas
fisicas como estéticas. Evidentemente, a estética —
como informagdo estética — informa sobre estruturas
estéticas, num sentido analogo ao em que a fisica —
como informagdo fisica — informa sobre estruturas
fisicas.

Do ponto de vista da evolugao da informagdo para
uma informagdo sobre estruturas, & tdo caracteristica a
polémica de Bergson com a fisica matemitica do novo
tempo em Matiére et Mémoire (1896) como as inter-
pretagSes de Jean Metzingers e Albert Gleizes sobre o
“Cubismo™ (1912), embora aquela tepha um cunho
regressivo e estas progressivo. Os problemas parecem
afins em diferentes niveis da consciéncia humana: aqui
uma pura questio de informagdo, ali uma pura questdo
de formas, mas, em ambos o§ casos, gira-se¢ em torno
do velho problema da realidade do movimento, sua
verificabilidade, sua comunicabilidade e suas possibilida-
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des formais. Bergson vé a fisica cldssica naufragar no
problema do movimento real, que ela ndo podia descre-
ver. Mas seu erro, subestimando a evolucio para a in-
formagdo fisica estrutural, consiste justamente em pre-
tender que o movimento fosse descritivel no sentido
clissico, objetual. Em contraparte, diz Gleizes: “O
cubismo, entre 1911 ¢ 1914, evolui do conceito formal
de corpo (volume) para o de movimento (cinémati-
que), que aniquila definitivamente a unidade perspecti-
vica renascentista”. Unidade perspcctmca quer dizer
sem duvxda, unidade objetual, nio estrutural, logo des-
critiva, ndo produtiva. Mas: “Todo pintor cubista pro-
p-ende para a ordenacio da pintura decorativa. Os
meios inventados em correspondéncia com as possibili-
dades técnicas vingam em detrimento da perspectiva,
paupérrimo instrumento-mestre da descrigio”. Com
o cubismo, torna-s¢ a pintura de fato informagdo esté-
tica sobre estrutura.

No que concerne as origens da informagdo meté-
dica — fisica ou estética — sobre estruturas, pode-se
remontar a um penodo ainda anterior. Tendiam cons-
cientemente para isso, na fisica, em primeiro lugar, os
trabathos de J. W. Gibbs (1902) sobre a mecénica esta-
tistica na termodinimica, aos quais corespondem, na
mesma época, na esfera da produgdo artistica e de sua
estética, as pesquisas incansdveis de Paul Cézanne sobre
a modulagdo das cores, que ajudaram a elaborar o cu-
bismo, da mesma maneira que a mecénica estatfstica
preparou e influenciou o instrumento de expressio da
fisica moderna, a mecénica dos “quanta”. A modula-
¢io de Cézanne revela a introducfio de uma distribuigéo
ou estruturagio estética no campo visual; isto, analo-
gamente, faz a mecnica de Gibbs, com relagio & dis-
tribui¢io ou estruturagio fisica no dominio do movi-
mento molecular. A apresentagio de um sistema fisico
por Gibbs com auxilio de pontos-fases e espagos-fases
realiza-se com o mesmo sentido de transferéncia para
uma temdtica-do-ser nfo cldssica, ndo-objetiva, estru-
tural e funcional, que tem o esbogo de uma “Paisagem
Composta” por Cézanne. Em ambos os casos trata-se
da construgiio de macroestados — fisicos ou estéticos —
a partir de microestados.

{De Aesthetische Information, c¢it.)
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Texto 7 — Georg Lukdcs e Max Bill: o concreto

Na obra de Lukdcs, um trabalho publicado em
1934 na Rissia — *“Arte e Verdade Objetiva” — é o
que abre maiores possibilidades de aproximagio 4 teo-
ria de que a arte, em Ultima andlise, lida com um pro-
cesso de signos. Esse trabalho, que me parece a mais
importante e autdnoma de suas pesquisas estéticas, ofe-
rece de fato o ensejo de, a partir da estética dialética,
tal como a construiram Hegel e Marx, chegar-se 4 esté-
tica seméntico-semi6tica.

Lukécs fixa com razdo os principios “materiais” da
estética dialética, e o faz enquanto salienta o conceito
de “concreto”, que provém de Hegel, Marx e Engels,
e que hoje caracteriza um movimento artistico — alids
independente de pontos de vista marxistas — a “arte
concreta” de Max Bill.

“Incumbe i arte a reproducdo do concreto. .. em
uma imediata evidéncia sensivel”, enuncia Lukdcs. E
esclarece o exposto da segninte maneira: “A obra de
arte fornece sempre — vista conteudisticamente — um
coite maior ou menor da realidade”...; tem por fun-
damento, portanto, materialmente falando, um ser in-
completo, que denominamos signo, — gostaria eu
de acrescentar. O signo, considerado ontologicamente,
¢ ser em funcio. Lukdcs, em adendo a suas proposi-
¢bes, descreve justamente este ser funcional da obra
de arte: “Uma vez que a obra de arte tem que fun-
cionar como todo concluso, que nela deve ser repro-
duzida de maneira imediatamente sensivel a concreti-
cidade da realidade objetiva, devem nela ser apresenta-
das todas aquelas determinagfes que, em seu conjunto
e em sua unidade, fazem objetivamente o concreto
concreto”.

Bill, em sua “arte concreta”, mantém naturalmente
o conceito funcional, exprimindo a situagdo-cerne da
teoria construtivista da seguinte forma: *“A concregdo
tem por finalidade apresentar o pensamento abstrato
de maneira sensivel e comprensivel na realidade. ..
A arte concreta tem por finalidade produzir objetos
para a utilidade do espirito™.

Propus-me apenas indicar a redugdo A temética-
-de-signos estética em duas estéticas materiais aparen-
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temente d1versas, como a de Max Bill ¢ a de Lukacs,

]ustamente‘

~

ipara conferir a estética dialética uma sig-

nificagdo Erospecnva no campo da arte moderra.

{de “Georg Lukics" em Rationallsmus und
Sensibilitaet, Agis-Verlag, Krefeld und Baden-
Baden, 1956)

169






2. TEORIADOTEXTO

“Ndo se pode de nenhum modo pretender, me-
diante um texio, dar conta de umua realidade
do munde concreto {ou espiritual); ele deve antes
de mais nada alcangar a realidade de seu propric
mundo, ou seju, a do texto”.

F. PONGE *

* N. do 0.: Estes conceitos de Francis Ponge se encontram, de modo

mais desenvolvido, em “La pratique de la Ilttérature™ (texto estabelecido
a partic da grava¢iio da conferéncia feita pelo poeta, em 12.7-1956. na
Teenische Hochschule de Stuttgart, a convile de Max Bense)., “Les mols
sont un monde concret, aussi dense, avssi existant que ke monde exiérieur”,
cxplicita Ponge, Cf, Le Grand Recueil, 11, Gallimatd, Paris, 1961,
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Faz-se algo na linguagem, deve-se fazer algo com
a linguagem. Prosa e poesia sdo conceitos que carac-
terizam algo que pode ser fejto na linguagem, quando
ela j& se apresenta pronta, suas formas sio conhecidas
e dadas, usdveis e consumiveis. Texto & algo que ¢é
feito com a linguagem, portanto a partir da lingnagem,
algo porém que, a0 mesmo tempo, a transforma, acres-
ce, aperfeigoa, interrompe ou reduz.

O que ¢ feito na linguagem — prosa e poesia —
tem uma significacdo semintica; o que é feito com a
finguagem — texto — uma significagdo estatistica.
Quando porém o processo estético € um processo esta-
tistico, que conduz a uma classe especial de informacio
— a informagdo estética —, entdo aquilo que denomi-
namos texto tem ji a chance de ser um produto esté-
tico. A materialidade estatistica do texto é sempre o
pressuposto de uma fenomenalidade estética do texto.

A criagdo de uma obra de arte, assim como sua
compreensdo, é, em casos extremos, um jogo estraté-
gico (do criador ou do leitor) contra si proprio, pode
sem ddvida terminar com uma denegagio [Desavou-
ferung]. A rigorosidade da cobra de arte é conhe-
cida; o ser, do qual ela fala, ndo pode, de outra diversa
maneira, ser perceptivel ¢ alcangar validade.

Todo texto, concomitantemente com sua formaggo,
classifica um residuoc em relagio & linguagem. Indica
o que pode ser eliminado em relagio a uma dada espé-
cie de realizagdo estética. E assim que um texto intro-
duz na linguagem um principio desclassificativo, sem
o qual ndo se poderia falar de uma realizagdo valorante,
portanto estética, no campo do texto.

Denominamos légico o processo que diferencia o
provivel, o costumeiro, o ndo-surpreendente; estético,
o processo que diferencia o improvavel, o ndo costu-
meiro, o surpreendente. A diferenciagio do provivel,
costumeiro, nio-surpreendente produz o verdadeiro ou
o falso. A do improvével, nfic costumeiro, surpreen-
dente produz a diferenga entre aquilo que, sumaria-
mente, chamamos belo e ndo-belo.

Nio & possivel identificar t3o claramente a beleza
de um texto como sua veracidade. Ela nfo pode ser
demonstrada através de uma nfo-contradigio, nem ve-
rificada mediante uma identidade; a matriz aberta dos
valores estéticos, que se esconde em conceitos vagos
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como beleza ¢ ndo-beleza, e a indefinitude do processo

estético o impedem. Apenas a identificagio singular

de uma informagdo estética, como aquilo que ela é,

¢ possivel; e aquilo que ela é, é aquilo pelo qual ela se

distingue, nada mais, nada menos do que pura ino-
vagdo, pura originalidade, novidade estatistica.

{*Texttheorie”, no catilogo Studium Ge-

nerale / Konkreie Texte, Stuttgart, 1959/60,

por ocasidio de mostra organizada por Max

Bense e Elisabeth Walther, na qual foi espe-

cialmente apresentada a poesia concreta do

grupo “‘Nojgandres™. Traduglic brasileira:
pigina “Invengio”, cit, 27 de margo de 1960)
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3. TEXTOS VISUAIS

De um modo geral, todo texto se lorma como uma
série linear de signos. A uproximagdo estatislico-sele-
tiva, que Shannon e outros forneceram para a forma-
¢do de palavras ou sentengas, enquanto portadores de
sentido, a partir de um determinado repertdrio lingiiis-
tico, evidencia-o claramente. Todo texto se manifesta
na realizagio (material) como na percepgéo (fenome-
nal} como um produto unidimensional. O conceito de
fluxo de signos e o de fluxo de informagdo determinam,
portante, o conceito de fluxo de texto. Os graus iso-
lados de uma aproximagio shannoniana manifestam-se
como linhas; estas linhas sdo em primeiro lugar puras
realizagBes materiais lineares, paulatinamente transfor-
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mam-se em realizagdes lineares fenomenais, que sio
perceptiveis, Dou, a seguir, o exemplo de Kiipfmiiller
para uma aproximagdo shannoniana.

12 aproximagdo: itvwdgaknajtsqosrmoiaqvwkhxd;

2% aproximagHo: eme gkneet ers titbl btzenfnd-
ghbgd eai e lasz bateatr iasmirch egeom;

3% aproximagdo: ausz keinu wondinglin dufrn isar
steisberer itehm anorer;

4% aproximago: planzeundges phm ine unden
libbeicht ges auf es so ung gan dich wanderso;

5% aproximagdo: ich folgemaeszig bis stehen dispo-
nin seele namen.

Nota-se com facilidade que s6 com a 4% aproxi-
magdo as palavras podem ser identificadas como porta-
doras de sentido. Cada linha se produz mediante esco-
lha dentro de um repertério segundo o ponto de vista
de uma dada freqiiéncia de letras, ou seja, fregiiéncia
de certos grupos — de uma, de duas, de trés letras.
Com a selegdo conforme grupos de trés, a palavra se
manifesta de maneira identificivel como portadora de
sentido. Naturalmente as escalas sucedem-se umas as
outras numa determinada lingua de maneira linear,
unidimensional, em fila.

Assim como o fluxo estatistico do texto, também
a estrutura l6gica do texto se manifesta unidimensional-
mente. Os functores mondrios e bindrios que produ-
zem predicados — a saber: ndo, e, ou, se-entdo etc.
— funcionam linearmente. Isto vale para légicas a
um, 2 dois e mais valores, como também para légicas
bindrias e ndo bindrias (terndrias). Vale, sobretudo,
independentemente de se estar cogitando de uma im-
plicagdo formal, material ou estrita. A maneira de
escrever bidimensional de Frege para a conclusfio logi-
co-predicativa € uma interpretagdo tipogrifica, nio de
ordem l6gica, que se revela supérflua,

O que se chama texto, portanto, s6 pode ser de
fato descrito como texto quando conserva o principio do
enfileiramento, ou seja, da linearidade, da unidimensio-
nalidade. Uma vez que o principio da aproximagéo
estatistica ndo nos d4 apenas o texto como portador de
informagio seméntica, no qual palavras e sentengas po-
dem ser identificadas como portadoras de sentido, mas,
também, — o que decorre da constituigio estatistica do
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estado estético —, nos dd o texto como portador de
informagdo estética, no qual palavras ¢ sentengas podem
ser identificadas como produtos poétices, a fungdo esté-
tica de um texto manifesta-se, pelo menos em principio,
linearmente, e o estado estético de um texto desenvol-
ve-se mediante a distribuigfio de freqiiéncias num fluxo
de signos unidimensional,

Somente a percepciio, ou seja, a pura descoberta
sensivel de um texto, pode substituir a linha do texto
por uma superficic textual, e, pois, compreender o
texto como uma multiplicidade bidimensional, que se
compde de linhas e colunas, dentro das quais ele pode,
de novo, ser arranjado estatistica, seletivamente. Dessa
maneira produz-se aquilo que E. Walther, em relagiio a
um dado texto de Francis Ponge, denominou pela pri-
meira vez, sinteticamente, textos visuais. Trata-se de
textos que, em esséncia, se desenvolvem de maneira
bidimensional ao invés de unidimensional, cujo fluxo
de signos e de informac¢fo deve ser considerado como
um acontecimento sobre o plano, ndo sobre a linha, que,
portanto, precisam ser vistos, observados, para serem
percebidos e compreendidos. E. Walther separa, conse-
qiientemente, a superficie textnal material da fenome-
nal. Superficies textuais materiais sfo as formadas
pelos assim chamados textos concretos, tais como os
escritos por Gomringer, Haroldo de Campos e outros
(existem, de resto, textos concretos lineares, como os
escritos, por exemplo, por H. Heissenbiittel); superfi-
cies textuais fenomenais ocorrem quando a ordenagiio
do texto codifica uma vez mais sua informacéio seméin-
tica, como, por exemplo, no caso do texto L’'Araignée,
de Francis Ponge, o qual foi disposto de tal arte por
Jean Aubier que a tipografia antecipa simultaneamente
certos tragos do contelido. De certo pode-se falar aqui
também de superficies textuais estatisticas e semanticas.
Os textos concretos tendem em geral para as superficies
textuais estatisticas, portanto, para uma distribuigdo dos
elementos na superficie primacialmente segundo um
ponto de vista estatistico. Os textos conteudisticos ten-
dem, quando surgem como textos visuais, 3 superficie
textual seméfntica. *

N. do O.: Ver, mais adiante, em “Poesia natural poesia artificial,
4 nota sobre a semanticidade da poesia concreta brasileira, cujos pro-

dplos Parecem participar, simultaneamente, das duas modalidades de texios
visuais estudados por Bense.
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Esquemas de rima, formas de verso nio desenvol-
vem de resto, em esséncia, nenhuma superficie textual,
mesmo quando, tradicionalmente, paregam compelir os
textos poéticos a uma tipografia bidimensional. Coisa
diversa acontece com os textos de propaganda. Eles
devem ser perceptiveis, dizem algo; mas, o que dizem,
€ dito primeiramente como perceptibilidade, palavras,
sentengas, sdo aqui superficies presentativas. Todo
aniincio exibe, pois, em geral, nfio apenas uma super-
ficie-imagem visual, mas também uma superficie-texto
visual ¢ esta pode fazer bom uso tanto de meios concre-
to-estatisticos como conteudistico-seménticos, servindo
assim seja s realizaghes estéticas, seja as codificaces
comunicativas.

Vé-se facilmente que a superficie-texto visual em
geral transforma, codifica para falarmos mais precisa-
mente, o fluxo do texto linear. E. Walther chamou a
atengfio para o fato de que a formagdio da superficie-
-texto codifica o texto como todo, isto é, a formagiio da
superficie-texto diz respeito 2 transformagio de um
texto em supersigno, em supertexto, A isto se vin-
cula, naturalmente, uma diminuvigio do valor informa-
cional estatistico, o que nfo exclui que este, como va-
Jor informacional estético, somente assim se torne apre-
ensivel,

Deve-se estabelecer uma distingio fundamental
entre duas modalidades de tipografia, quando se con-
sidera a organizagdo tipogrifica de um texto como
formagio do supertexto: uma tipografia que deixa de-
terminar o valor informacional estético do fluxo de
signos através do declinio [Absinken] do valor infor-
macional estatistico das linhas pela sintese no super-
signo linear, € uma outra, que determina o valor infor-
macional estético da superiicie-texto bidimensional ou
do texto-multiplicidade através da formagio do super-
texto a partir da matriz textual de linhas e colunas.
Assim se reconhece de resto também que, com a for-
macgio de valores informacionais seménticos e estéti-
cos, de fato sdo consumidos puros valores estatisticos.
Parece, todavia, que uma certa complementaridade en-
tre percepcio e apercepgio [Apperzeption] * chega

* N. do 0, Beuse usa este termo no sentide filoséfico de percep-
¢do atenta, percepgio acompanhada de consciéncia, por oposicio i percep-

¢do simples, Na acepgio kantiana, a apercepgio transcendental € a
pura consciencia e condiciona a apercepgio emplrica.
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aqui a um ajuste, de tal arte que, com o crescente
fluxo de percepgdo, diminui a corrente significativa de
uma informagdo origindria, e para a consciéncia a sig-
nificagio de uma informagiic tanto maior (mais pro-
funda, essencial, envolvente) serd, quanto menos per-
cepgies a condicionarem. Parece-me também que
isto se contém na hipétese de Weaver, de que infor-
magao ¢ significagio apresentam grandezas complemen-
tares, portanto descrevem tragos mutuamente exclu-
dentes de uma vnica situagio.

Com a defini¢iio dos textos visuais, a teoria geral
do texto passa a uma teoria geral da imagem. Nio
mais a minima, indecomponivel, unidade-texto (unida-
de de um. fluxo de signos discreto, semintico ou es-
tético, de ordenagio linear), mas a minima, indecom-
ponivel, unidade-imagem (unidade de um fluxo de
signos discreto, semintico ou estético, de ordenagio
ndo-linear), com todas as questdes especificas de rea-
lizagdo, ou seja, de valia e complexidade, coloca-se
aqui em debate. Conseqiientemente, trata-se de pro-
blemas que, neste livro, dedicado ao texto, nio podem
ser examinados.

Por certe, ndo ¢ dificil comprender, quer como
imagem, quer como textc, uma realizagdo delimitada
(codificagao ou decodificagdo) de mensagens semdinti-
cas ou estéticas, porém, na verdade, a teoria geral (esta-
tistica e informacional) da imagem esti ainda muito
pouco desenvolvida em relagdo 2 teoria geral (estatis-
tica e informacional} do texto, e aqui s6 se pode ter
uma idéia dela. Contudo, eu gostaria de sugerir que
o conceito peinture, veiculado de longa data (e que,
ademais, tem ao mesmo tempo natireza geral, abstrata
¢ material), na teoria geral da imagem corresponderia
aquilo que, na teoria geral do texto, se¢ admite como
texto.

(“Visuelle Texte', Programmierung des
Schoenen ~ - Aesthetica IV, Agis-Verlag, Ba-
den-Baden und Krefed, 1960, Tradu¢do bra-
sileira: Suplemente Dominical do Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 26 de fanciro de 1961).
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4. POESIA NATURAL EPOESIA ARTIFICIAL

E possivel contribuir para a clarificagio de um
conceito geral de poesia, fazendo-se uma distingfio entre
poesia natural e poesia artificial. Em ambos os casos,
trabalha o poeta com palavras, suas derivagbes, que
podem ser. consideradas como deformagtes em relagio
a um espago verbal de base, e suas seqiiéncias, orde-
nadas de maneira linear ou no plano. De nosso ponio
de vista, a diferenga reside essencialmente no modo
de produgdo.

Como poesia natural se entende aqui aquela poe-
sia — & o caso classico e tradicional — cujo pressu-
posto é uma consciéncia poética pessoal, na expressio
ja usada por Hegel; uma consciéncia que possui vivén-
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cias, experiéncias, sentimentos, lembrangas, pensamen-
tos, representagdes de uma faculdade imaginativa, etc.,
numa palavra, que possui um mundo preexistente e se
presta a nos oferecer uma expressdo verbal dele. So-
mente nesse quadro ontoldgico pode existir um eu lirico
ou um mundo épico fictive. A consciéncia poética,
nesse sentido, é, em principio, transpositiva, a saber:
o ser {o existente, Sefendes] em signos, e o complexo
desses signos é denominado linguagem [Sprache], en-
volvendo, metalingilisticamente, uma relagio com o0 eu
¢ um aspecto-do-mundo, Nessa poesia natural o es-
crever nio cessa de ser um processo ontoldgico. Cada
palavra, que ¢la expressa, sucede A experiéncia do mun-
do de um eu, e mesmo a posigio estética assim atri-
buida a cada palavra pode ser compreendida, ainda,
como um reflexo desse mundo.

Como poesia artificial, ao contririo, se entende
aqui aquela espécie de poesia na qual — na medida,
inclusive, em que ela seja produzida por meios mecéni-
cos — nfo hd nenhuma consciéncia poética pessoal,
com suas experi€ncias, vivéncias, sentimentos, lembran-
cas, pensamentos, representaches de uma faculdade
imaginativa, etc.; em que nio hd, portanto, nenhum
mundo preexistente € em que o escrever ndo € mais
um processo ontoldgico, através do qual o aspecto-do-
-mundo das palavras possa referir-se a um eu. Em
conseqiiéncia, ndo se extraem na fixacio lingiifstica
dessa poesia nem um eu lirico nem um mundo épico
fictivo. Enquanto que, para a poesia natural, um inicio
intencional do processo verbal € caracteristico, para a
poesia artificial sé existe uma origem material.

Evidentemente, as diferengas aqui apresentadas
valem, em principio, apenas para tipos ideais. Somen-
te aproximagGes a esses tipos tém, provavelmente, exis-
téncia efetiva. Por exemplo, como resultado da preci-
sdo com que ritmo ¢ metro sejam manipulados, podem
aparecer, também na poesia natural intencional, tra-
¢os materiais de uma poesia artificial.

No que diz respeito aos exermplos de poesia arti-
ficial realizada, que, como no caso de selegio por
meios mecénicos, deixam que o processo verbal se de-
senrole de maneira exclusivamente material e sucessiva,
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é conveniente falar, simplesmente, em lextos, e, com
este conceito, indicar a forma genérica de poesia neles
alcancada. Texto caracteriza, portanto, toda seqiién-
cia ou ordem de palavras que, seletiva e contingente-
mente, resulta de um espago textual (xepositdrio vo-
cabular) de base, permitindo determinadas deformagdes
na palavra isolada.

Os programas para a realizagdo de tais textos na
poesia artificial podem desenvolver-se em trés diregdes
principais: estatistica, estrutural e topolégica. No pro-
grama estatistico se utilizam determinadas distribuigdes
de freqiiéncias das palavras para a formagfo das se-
qliéncias verbais selecionadas, programando-se, portan-
to, essas distribuigdes de fregii€ncias; no programa es-
trutural, estrutura-se (macrolingiiisticamente) a seqiién-
cia selecionada de palavras, fazendo com que nela se-
jam licitas somente classes de palavras (verbos, subs-
tantivos, adjetivos, etc.) bem determinadas, ou prees-
tabelecendo determinadas ordens de palavras seleciona-
das na superficie; no programa topoidgico, as palavras
sido escolhidas com base em relagGes de vizinhanga e
em deformagBes ou classes de deformagGes nelas intro-
duzidas. Por deformagio se entende toda transforma-
¢io de uma palavra em relagio A sua existéncia no
espago verbal original de base (vocabulirio do repo-
sitorio de palavras).

Como se vé, os programas partem de propriedades
de freqiiéncia, de propriedades de classes e ordenagdo
e de propriedades de vizinhanga e deformagio. Textos
caracteristicos de uma programagiio estatistica sdo, por
exemplo, as conhecidas aproximagdes-ao-texto de Shan-
non; a seleciio de seqiiéncias de palavras para os frag-
mentos de texto desenvolve-se de maneira gradual, co-
thendo no repertério distribuigdes de freqiténcias dife-
rentes, mas cada vez mais proximas de um texto efe-
tivo; o texto consiste portanto de fragmentos de texto
isolados, dentre os quais os primeiros parecem total-
mente arbitrérios e os 1ltimos vio diminuindo em arbi-
trariedade. ‘Trata-se de séries estocdsticas de textos,
que revelam a estrutura estatistica das cadeias de Mar-
kov. Textos caracteristicos de um programa estrutu-
ral sdo as seqiiéncias de palavras seriais de Gertrude
Stein ¢ Helmut Heissenbiittel, ou, também, as conste-
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lagées de palavras na superficie da poesia concreta de
Eugen Gomringer ¢ do grupo brasileiro “Noigandres”,
Textos caracteristicos de uma programacio topoldgica,
no que toca & selegio de determinadas relagBes de vi-
zinhanga, sfio encontradigos tanto nas escolhas de bi,
tri e tetragramas das aproximagbes de Shannon, como
na poesia serial (Gertrude Stein) e na poesia concreta
(“Noigandres”, E. Gomringer, G. Riilhm); textos, cujo
programa estético repousa conscientemente na defor-
magido topoldgica, foram publicados por Max Bense.
Evidentemente, tais programagdes s6 sfo separdveis de
um ponto de vista ideal. No quadro da realizagio
fitica da poesia artificial, seja por meios de escrita
(selecdo) normais ou maquinais, uma ou outra dessas
programacgdes predomina, mas pele menos uma das re-
manescentes ainda se introduz. Podemos chamar tais
programas “programas materiais”, uma vez que seus
“temas™ se prendem completamente ao mundo préprio
do material, portanto ao espago verbal consistente de
palavras como elementos. Isto corresponde claramente
a formagiio de “seqiiéncias”, “‘séries”, “aproximagdes”,
“freqiiéncias”, “classes”, “deformagdes” ctc.. A poe-
sia resultante pode ser assim caracterizada como mate-
maética, de vez que a programagdo se processa matema-
ticamente, isto é, através de elementos de determinagéo
matematica, como “seqiidncias”, “classes”, “freqiién-
cias”, “conjuntos”, “subconjuntos”, “agrupamentos de
Boole” ete. O termo cibernética ¢ empregade para a
poesia artificial, quando a selegio (o ‘“escrever”) é
efetuada’de maneira maquinal, ou seja, com o concur-
so de computadores eletrénicos dirigides por um pro-
grama. Exemplos de poesia artificial cibernética fo-
ram publicados no n. 6 da série de cadernos ROT
(Grupo de trabalho de Stuttgart).

Parcce-me possivel agora indicar outras diferengas
entre poesia natural e poesia artificial. Na poesia na-
tural, determinadas classes de palavras (por exemplo.
substantivos, verbos e adjetivos) gozam de uma certa
posi¢do preferencial em relagiio a formacgdo do contei-
do semdéntico, que em geral comparece como portador
do estético. Na poesia artificial, ao contririo, uma
vez que a realizagfio material das palavras ou das se-
giiéncias de palavras coincide com a estética, o con-
tetido semantico nio ¢ considerado para esse fim, todas

184



as palavras estio a priori em posigio de igualdade. *
Corolariamente, é de se observar ainda o seguinte: a
poesia natural pode e deve ser interpretada, porque na
maijoria das vezes s6 com a interpretagdo se tornam per-
ceptiveis, de um lado, a relagfo com o eu, ¢, de ontro, o
aspecto-do-mundo que hd nas palavras, concluindo-se,
assim, o processo comunicative. Como a esséncia da
interpretagdo consiste, primacialmente, no estabeleci-
mento da relagdo com o ¢u e do aspecto-do-mundo de
uimn texto, ou seja, no apelo ao que chamamos processo
ontolégico (o que nfo existe na poesia artificial), para
esta uma interpretagdo nio tem sentido. A poesia ar-
tificial contém em geral muito maior ntimero de com-
ponentes ndo-comunicativas do que a poesia natural,
pelo menos no que tange 2 informagdo seméntica rea-
lizada.

Abrimos assim a discussdo estética do nosso pro-
blema. Evidentemente, toda realizag3o estética distin-
gue-s¢ por -suas componentes especificamente ndo-co-
municativas. Provavelmente, sfio precisamente essas
compoenentes que caracterizam a construgdo da infor-
magfo estética original.** A estética informacional
mostra que a informaciio estética, diferentemente da
semadntica, nio & codificivel, somente realizdvel, *** Na
poesia artificial, pode-se dizer, os totais de informagdo
estética, — na hipdtese ideal em que nfo conservem
nenhum portador semdntico no sentido habitual (pre-
dicados, representagbes), — aparecem como puros to-
tais de realizacio. Em qualquer caso, sé6 ¢ possivel
uma poesia artificial pura, absoluta, na medida em que
ndo se pressuponham nela significados prefixados, com
cardter producente; ela tem, por assim dizer, como os
signos, ndo um poder essencial, mas um poder colo-
cador de existéncia, ela realiza as palavras e seus co-

* N. de 0O.: Eslas observacdes parecem vilidas, sobretudo, para o
caso dos poemas puramente grificos (Diter Rot, p. ex.) ou puramente
fonicos (scnorismo, letrismo, poesia fonética). Na poesia conereta bra-
sileira o parimetro seméantico sempre fol um dado decisivo da composig3o.

Bense, alids, frisou em passagem anterior deste estudo que certas di-
ferengas vigem apenas no plano ideal.

** N. do 0.: E o que verificam hoje, bem depois ds Benses, os
semiflogos russos do grupo de Tarta (I. Lotman e A. M. Piatigérski),
quando sustentam: “E. justamente o grau zero da mensagem linguistica
global que revela ¢ alto graw de sua semloticldade enquanto texto”™ (“O
lexto e a fungdo”, Coléquio de Tartu, maio de 1968).

**+ N, do 0.: Em meu ensaio “Da traduglio como criagio ¢ como
critica™, Metalinguagem, cit, procurei examinar o postulado bensiano
da impossibilidade de uma codificagio estética em suas implicagdes para
uma teoria da tradugfio. .
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nexos como materiais lingiiisticos, ndo como portado-
res lingilisticos de significado. Disto resulta de ma-
neira clara que a poesia artificial, em principio, gragas
a suas componentes ngo-comunicativas, ¢ uma pura
poesia de realizagio. Pois sd o significado é traduzi-
vel (e correspoendentemente codificavel), nio porém a
realizagao.

Uma interpretagfo, portanto, nada mais é do que
a extragfio de uma informagéio de outra informacgédo e,
em verdade, das componentes semanticamente acessi-
veis, comunicativas, desta. A interpretagdo refere-se
a caracteristicas redundantes. A redugic de uma in-
formacdo seletivamente realizada a seus alicerces re-
dundantes (altamente freqiientes), a seus portadores
de significado, ¢ o sentido da interpretagio. A redu-
¢io a significados é a fungio redutora de toda inter-
pretagdo. Uma interpretagio das componentes esté-
ticas de uma informagdo (ou seja, uma interpretagio
estética) seria a produgfio de uma informagdo semdn-
tica a partir de uma estética, logo a tradugfo de carac-
teristicas inovadoras (de baixa freqiiéncia) da infor-
magdo seletivamente realizada em redundantes (de alta
freqiiéncia), o que equivaleria a uma aboligio da infor-
magdo estética. Coerentemente, uma informagio esté-
tica somente poderia ser interpretada se dela fosse ex-
traida uma outra informagfo estética. Aqui, entiio,
pode-se apenas chegar ao conceito de interpretagio es-
tética no seu sentido prépric, o qual porém, nio € pas-
sivel de verificagio. * Caberia, agora, chamar a aten-
¢io sobre o seguinte: ocorrem, evidentemente, na poe-
sia artifical, seqiiéncias de palavras (nos textos tipo
“cadeia de Markov”, por exemplo) que proporcionam
um sentido, Meyer-Eppler, nesses casos, falava de
“textos reais”. A poesia artificial pode assumir, entdo,
o5 tragos da poesia natural, **

Com respeito ao conceito de interpretagfio, hd que
distinguir entre mundo de significado arbitrario e nfio-
-arbitririo. Aquele depende de uma vontade a ser
interpretada, este ndo; aquele foi prefixado, este ndo.
Nesse sentido, todo mundo épico-fictivo é arbitrério,

* N. do O.: Esta “interpretagio estética”™ no seu sentido puro
seria, talvez, exemplicivel com a poesia metalingiifstica, o poema sobre
o poema, 0 texto que reflete a sua prépria geracio textual.

*sN, do O,: Ver a observa¢ao que fiz sobre o aspecto semin-
tico da poesia concreta braslleira.
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assim como o mundo real do eu lirico (ver, a propésito,
K. Hamburger, Logik der Dichtung). Na poesia arti-
ficial, porém, ainda que se pudesse insinuar algo de
um mundo épico-fictivo ou lirico-real, ambos perma-
neceriam ndo-arbitririos. Através do modo da nfo-
-arbitrariedade, o mundo que se pode preparar a par-
tir da poesia artificial diferencia-se daquele que se pode
preparar a partir da poesia natural. E licito também
falar de uma interpretagdo nic-arbitriria em relagio
a uma outra, arbitraria.
(*Ueber natiirliche und kiinstliche Poesie®,
Theorie der Texfe, Xiepepheuer & Witsch,
Colénia, 1962, Tradugdo brasileira: Suplemen-
to Literdric de © Estado de Sdo Paulo, 10

de outubro de 1964; Invengdo, ano 3, n. 4,
dezembro de 1964),
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5. POESIA CONCRETA: GRUPO “NOIGANDRES”

Por ocasido do ntimero especial de "noigandres”, dedi-
cado aos dez anos de existéncia do grupo brasileiro de poesia
concreta.

Tém-se freqgiientemente razdes para distinguir en-
tre um conceito de literatura convencional (classico)
¢ outro progressivo (nfo-cldssico). O conceito con-
vencional de literatura aferra-se, na evolugio da litera-
tura, aqueles elementos e caracteristicas de cunho
permanente, persistente, mais ou menos consfante;
orienta-se, portanto, pelo herdado, pelo tradicional. O
conceito progressivo de literatura esteia-se no entendi-
mento de que & plenamente cabivel transferir para o
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campo do trabalho literdrio o conceitc de progresso;
refere-se aos novos elementos e caracteristicas que vio
emergindo e inclui a descoberta e a experimentagio dos
mesmos na atividade literdria. Naturalmente, as dife-
renciagdes ndo sdo sempre nitidas e de precisa demar-
cagdo. Limitar-nos-emos aqui a acentuar que, no con-
ceito convencional de literatura, poe-se a énfase na
fungio comunicativo-social da mesma, enquanto que,
no conceito progressive, se enfatiza sua fungéo experi-
mentativo-intelectual, Nessa acepgdo, a fungdo comu-
nicativo-social leva em conta, por exemplo, problemas
de “entretenimento”, ao passo que a experimentativo-
-intelectual estd interessada principalmente na amplia-
¢do do “mundo inteligivel”. Em ambos os casos, po-
rém, como ¢ evidente, o essencial é a “participacdo de
uma realidade estética”. A obra de Ernest Robert
Curtius Literatura Européia e Idade Média Latina de-
monstra, por exemplo, um conceito convencional de
literatura. A “poesia concreta” do grupo brasileiro
“noigandres”, ao contrario, fornece um exemplo do con~
ceito progressivo. A afirmagfio de Curtius de que “a
literatura curopéia ¢ uma wunidade de sentido” diz res-
peito ao conceito convencional de literatura, assim co~
mo sua nogio de “um presente eferno,... essencial~
mente peculiar as Letras” ou a de que *a literatura do
passado pode continuar cooperando no presente”. Em
contraposigfiio, surge o conceito progressivo de litera~
tura da poesia concreta quando, em seun manifesto —
“Plano piloto para poesia concreta”, elaborado por
Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de
Campos, admite-se como ponto de partida “que o ciclo
histérico do verso {como unidade ritmico-formal) esti
encerrado”. Devo acrescentar que, na moderna ¢stética
abstrata e exata, para a qual a natureza da realidade
estética reside nfo numa especial “esséncia” (relativa
& tematica-do-ser), mas numa especial “informagio™
{materialmente estruturada), encontra receptividade ca-
da vez maior, a partir de sua idéia central de “inova-
¢io”, o conceito progressivo de literatura.

O nimero 5 da publicagiio do grupo “noigandres”
saiu com o titulo antologia noigandres [/ do verso &
poesia concreta (Sdo Paulo, Brasil, 1962), apresentan-
do trabalhos antigos e novos dos seguintes autores, ja
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conhecidos ' internacionalmente:  Augusto de Campos,
Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Aze-
redo, José Lino Griinewald. A eles se acrescentem
Pedro Xisto e outros nomes. Tém ligagles com o gru-
po da “poesia concreta”, ademais, principalmente Mairio
da Silva Brito, L. C. Vinholes, Wiadimir Dias Pino,
Edgard Braga, Cassiano Ricardo e Affonso Avila. Es-
tes autores parecem reunir-se em torno da outra revista
que, ao lado de “noigandres”, se¢ dedica & poesia con-
creta, ou seja, em torno de Invengdo, que, de resto,
também é editada em Sdo Paulo. Parece-me importante
mencionar que, no referido nimero especial de *“noi-
gandres”, foram compilados também os primeiros tra-
balhos poéticos do grupo, que ainda apresentavam as
formas, mais tarde superadas, do ciclo do verso clas-
sico. A fronteira da transigdo esti nos primeiros anos
da década de cingiienta. Independentemente das cita-
das revistas, redigidas pelos principais membros do
grupo, os “concretos” colaboram regularmente no “Su-
plemento Literdrio” de um conhecido jornal de Sdo
Paulo. A equipe organizou também para o “Correio
Paulistanc”, com regularidade, uma pdgina autbnoma
sob o titulo “Invengdo™ (da qual se originou a revista
acima citada). No “Suplemento”, desde 1957, ji eram
reproduzidos e desenvolvidos os trabalhos tedricos do
grupo. Na, pagina intitulada “Invengfio” apresentavam-
-se as fontes e conexdes da nova poesia. N3o é sur-
presa que hos deparemos nessas publicagSes com bri-
lhantes ensaios sobre Joyce, Mallarmé, Pound, Cum-
mings, Ponge, Maijakévski, Eisenstein e até mesmo
Arno Holz (Haroldo de Campos), além de outros. Cui-
da-se também de pér em evidéncia as relagdes com a
semdntica geral, a lingiiistica, a estética estatistica, a
teoria geral do texto, a gramitica estrutural, a pintura
concreta e a musica estocastica e eletrénica. Constan-
temente sfo referidos Jofio Cabzal de Melo Neto, o
principal poeta, ¢ Guimarfes Rosa, sem dilvida ¢ mais
importante romancista brasileiro, cujas obras, embora
ndo pertencendo A esfera da poesia concreta, ofere-
cem-lhe todavia um indispensdvel paradigma de apti-
dio criativa no sentido poético e de orientagic do
espirito.  Augusto de Campos, num fundamental e
abrangente estudo sobre o romance de Guimaries Rosa,
tragou um paralelo lingiiistico entre a obra deste € o
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Finnegans Wake de Joyce; no que toca a Jodo Cabral
de Melo Neto, devem-se referir, de um lado, seus vin-
culos formais com Mallarmé, e, de outro, sua predile-
¢do pela poesia semintica de Francis Ponge. Em cor-
relagdo com as manifestagdes tedricas do grupao, situa-
-se sua dinamica atividade de traducfo. Muita coisa
de Joyce, sobretudo partes do romance Finnegans Wake,
de Cummings, Pound, Maiakdvski, Ponge e Arno Holz
se deve a esse trabalho dos poetas concretos. Haroldo
¢ Augusto de Campos, Ecila e José Lino Griinewald sio
conhecidos tradutores. Haroldo de Campos, num im-
portante ensaio aparecido em 1961, disseitou sobre o
problema da transposicio de Maiakévski para o por-
tugués.

Ao lado das publicagbes em revistas e jornais, 0s
“concretos” t8m lancado, evidentemente, também edi-
¢bes autdnomas, em forma de livro. Quase todos os
componentes do grupo tém volumes de poesia concreta.
Em 1962, foi publicada uma antologia com o titulo
poesia concreta em Lisboa. De Décio Pignatari ja é
conhecido o delgado caderno o organismo quer perdu-
rar (1960), onde, de maneira sutil, apenas este texto
se contém e vai crescendo tipograficamente cada vez
mais ao longo de suas péginas, até que, afinal, perma-
negam visiveis apenas partes da composigio tipografica.
Pedro Xisto ¢ autor de um belo volume, haikais &
concretos (1960), que langa uma ponte em diregdo &
antigas formas chinesas. Mairio da Silva Brito publi-
cou em 1961 um livio magnificamente impresso, com
um posfécio de Haroldo de Campos. Igualmente José
Lino Griinewald, faz ji alguns anos, langou um livro
de poemas concretos.

O préprio fato de que as publicagbes da poesia
concreta conjugavam estreitamente formas verbais poé-
ticas e tipogrificas levou 2 introdugiio de exposicdes
entre as formas de manifestagdo desse grupo. A pri-
meira exposi¢do nacional em Sdo Paulo (e depois no
Rio), juntamente com obras de artes plasticas, teve
lugar ja em 1956, No inverno de 1959, a “Technische
Hochschule” (Escola Politécnica) de Stuttgart organi-
zou uma exposigio — “Poesia Concreta” — na qual
foram exibidas, ao lado das brasileiras, amostras de
autores suicos, austriacos e alemies. Parte desse mate-
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rial foi apresentada em Téquio, em 1960, onde L. C.
Vinholes e Jodo Rodoilfo Stroetter realizaram uma ex-
posigio no “National Museum of Modern Art”. Em
dezembro de 1962, um grupo de Praga dedicado 2 Ii-
teratura moderna levou a efeito uma sessdo de leitura
& discussio de poesia experimental, na qual em grande
medida foram. analisados exemplos brasileiros. Final-
mente, em janeiro de 1963, o circulo latino-americano
da Universidade de Freiburg promoveu uma exposigio
— “poesia concreta do Brasil”. Estas exposiges, antes
de mais nada, fizeram conhecida Internacionalmente a
poesia concreta, Ademais, seguiram-se publicagdes em
revistas fora do Brasil. No Japfo, primeiro na revista
Vou, especializada em poesia experimental, mas tam-
bém em Info, um periédico de cariter mais técnico-
-industrial. Na Suica, Eugen Gomringer que, com
suas “constelagbes”, se situa ele préprio no campo da
poesia concreta, publicon em suas revistas spirale e
konkrete poesie vérios exemplos dos poetas concretos
brasilejros. Na Alemanha, principalmente as revistas
augenblick e nota chamaram a atengfio para a poesia
concreta do Brasil. O caderno n. 7 da série rot, que
se originou em augenblick, foi inteiramente dedicado
ao grupo “noigandres”.

Sdo Paulo é manifestamente o centro do movimen-
to concreto. No Rio, todavia, encontra-se eventual-
mente a expressio “neoconcreto”. Diz respeito a um
grupo que se distingue de “noigandres” sobretudo pelo
fato de que seu construtivismo admite, ao lado dos ra-
cionais, também elementos irracionais e toma em con-
sideragio o folclorismo do pais. E mister ainda mencio-
nar que a poesia concreta brasileira mantém contacto
com grupos ¢m outros paises sul-americancs, como a
Argentina, € que possui também boas relagfes com
tendéncias experimentais correspondentes em pafses eu-
ropeus como a Sufca (E. Gomringer), a Austria (G.
Riihm) e a Alemanha (H. Heissenbiittel).

Ademais, como é natural, a pocsia concreta bra-
sileira ndo deve ser encarada independentemente de
outras tendéncias “concretas” do pais. Em Sdo Paulo
existe yum grupo central de “pintura concreta” (Walde-
mar Cordeiro). No Rio trabalha Lygia Clark em suas
peculiares criagGes de metal, constituidas de chapas de
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claras formas geométricas, que mediante dobradicas
conjugam-se para formar figuras espaciais e mobveis.
Destacados criticos do pafs como Mdrio Pedrosa e Fer-
reira Gullar promovem essa escultora. Também o
mais importante escultor brasileiro, Bruno Giorgi, cu-
jas obras foram recentemente expostas em Roma, Viena
e Stutigart, reduz ocasionalmente seus elementos es-
cultéricos a poligonos “concretos”, que ele depois con-
juga e solda compondo figuras humanas abstratas.
Parece-me supérfluo acentuar que o novo urbanismo
brasileiro (Niemeyer, L. Costa, R. de Miranda), que
se corporifica na nova capital, Brasilia, é antes de mais
nada também uma expressic do pensamento mateméti-
co ¢ funcional da arte concreta, que, como fenémeno
geral, nfo ¢ isolada, evidentemente, das tentativas cu-
ropéias. Na primeira linha Mondrian, Bill e Albers tive-
ram influxo estimulante, Até na grifica (A. Magalhdes,
A. Wollner) e no paisagismo (Burle Max) tém fomen-
to os pensamentos mateméticos e os métodos constru-
tivos do “movimento concreto”. Que se acompanha-
ram desde o infcio, com muita atengdo, os esforgos da
“Escola Superior da Forma” em Ulm, € algo que se
faz manifesto.

A esta altura, cabe-me falar sobre o aspecto ted-
rico das criagbes da poesia concreta, ou seja, sobre
seus pressupostos estéticos. No que concerne a expres-
330 “concreto”, ela pode ser desde logo entendida, co-
mo ¢m Hegel, simplesmente como o oposto da expres-
s3o “abstrato”. O concreto é o nfo-abstrato. Todo
abstrato tem como pressuposto algo, de que foram
abstraidos determinados caracteristicos. Todo concreto
€, ao contrdrio, somente ele proprio. Uma palavra,
para ser compreendida de maneira concreta, deve ser
tomada como tal, literalmente, Opera concretamente
toda arte cujo material é utilizado em consonincia com
a materialidade de suas funcdes e ndo no sentido de
representactes translatas que circunstancialmente pode-
ria assumir. De certa maneira, a arte concreta poderiz,
portanto, ser entendida também como arte material.

O “plano piloto para poesia concreta”, divulgado
pelo grupo “noigandres”, reconhece a materialidade

verbal, vocal e visual da palavra ¢ da linguagem, Nio
se trata, porém, de criar um &mbito informacional lin-
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gilfstico rotineiro, que convencionalize os significados,
usufruindo da fungfo verbal da palavra A palavra &
por assim dizer manipulada em trés dimensdes simul-
taneamente: verbal, vocal e visual. O &mbito informa-
tivo é, do ponto de vista material, tridimensional. A
palavra tem, concomitantemente, valor posicional ver-
bal, vocal ¢ visual. Este € o fundamento segundo o
qual uma palavra, a ser empregada em um “texto”, ou
seja, na formagdo de um conjunto de palavras, ndo de-
ve ser escothida de conformidade com seu papel numa
possivel sentenga. As sentengas ndo sio a meta dos
textos concretos. Trata-se de criar conjuntos de pala-
vras que, como todo, representem um Ambito informa-
tivo verbal, vocal e visual, um corpo lingiiistico tridi-
mensional, que é por sua vez o portador de uma espe-
cifica “informacgfo estética” de natureza concreta. A
consideragdo dos valores posicionais gréficos é, para a
palavra como para o conjunto de palavras sobre a su-
perficie, tdo evidente, portanto, como a utilizagiio dos
fatos fonéticos no limite dos fen6menos actisticos na
linguagem falada. Fica também claro que, na medida
em que a palavra, ndo a sentenga, ¢ a base material do
texto, este se liberta da distribuicio linear, caracteris-
tica do ambito informativo convencional da poesia
cldssica, passando ao arranjamento no plano.

Na nova teoria do texto, que é uma das partes in-
tegrantes da estética abstrata e exata, a pesquisa se
desenvolve em trés fases, sobretudo: ao lado das obser-
vagdes de ordem topol6gica (propriedades dimensio-
nais e de proximidade}, entram as de natureza semié-
tica (relativas aos signos) e estatistica (relativas as
freqiiéncias). A andlise do material, vale dizer, dos
elementos concretos da obra de arte {ou seja, no caso,
dos textos da poesia concreta) se executa de maneira
topoldgica, semidtica e estatistica. A fixagfio da deno-
minada “informacfio estética” pressupde uma caracteri-
zaglo desses trés niveis.

O arranjamento no plano da poesia concreta con-
cerne a caracterizagfio topolégica de seus textos. A
bi-ou-pluridimensionalidade da informagio estética é
o problema de topologia do texto dessa espécie de
poesia. No seu todo, as relagdes de proximidade das
palavras de um conjunto ultrapassam, aqui, a relagio

195




linear, tal como ¢ prescrita sintitica on gramaticalmente-
te numa proposi¢iio habitual de tipo sentenga, num
contexto cldssico ou numa representagdo lingiifstica.
A meta nfo sdo ‘“textos-cadeias”, mas “textos-super-
ficies™.

Isto pode ser corroborado pela anilise semidtica.
Para esse fim, introduz-se na estética a teoria dos sig-
nos elaborada por Peirce. De acordo com essa teoria,
pode funcionar como signo tudo aquilo que é “inter-
pretado™ como signo. Pode ser interpretado como sig-
no aquilo que pode assumir a fun¢io de um signo. A
“fun¢io de signo” é fundamentalmente “triidica”, ou
seja, consiste em tré€s elementos; aquilo que € utilizado
como “signo”, isto &, a forma material do signo; aquilo
para que o signo deve ser utilizado, isto &, o “objeto”
a ser designado; finalmente, aquele que utiliza o signo
ou para quem ele é utilizado, isto é, o “interpretante”
como Peirce o denomina. Um signo S pode, portanto,
‘ser definido mediante uma fungio signica triddica S,
que se constitui através do préprio signo, do objeto €
do interpretante, a saber: § — Sf (5. O. I). Uma
palavra €, evidentemente, nesse sentido, um signo, pois
caracteriza uma fungfo, que deve tomar em conta
primeiro a prépria palavra, em seguida o objeto por
ela designado e, finalmente, aquele que a utiliza dessa
maneira ou para quem ela é utilizada. Peirce desco-
briv ademais que qualquer classificagio dos signos tem
que levar em consideragéo sua fungio triddica, desen-
volvendo-se, assim, segundo o signo em si mesmo,
o objeto designado ou o interpretante.

A classificagio em relagdo ao objeto (da fungao
signica) parece, em virios sentidos, ser a mais impor-
tante. Peirce distingue aqui simbolo, icone ¢ indice.
Em relagdo ao objeto, o signo é mero simbolo quando
apenas designa nominalmente o objeto; € porém icone
quanda ocorre uma relagio de analogia, de tal arte que
signo ¢ objeto tenham 20 menos um sinal caracteris-
tico em comum; finalmente, o signo funciona em res-
peito ao objeto como indice quando possui uma rela-
¢fo real com ele. Uma palavra, tomada em si mesma,
¢ portanto sempre simbolo; uma determinada catego-
ria gramatical que, como o predicado, expressa esque-
maticamente um valor posicional da palavra na frase
€, como todo esquema, um fcone; mas uma palavra que
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se refere imediatamente a2 outra sucessiva ou anterior,
como por exemplo a cépula “é”, representa um indice.
J4 esta classificagdo dos signos em relagidc ao objeto da
fungdio signica deixa ertender, com respeito 2s paila-
vras no bojo de um texto de poesia concreta, que elas
como tais, como acontecimentos materiais autdnomos
com seu mundo préprio, primariamente nfo referidos
a objetos no sentido do mundo exterior, ndo podem
ser compreendidas como simboios numa classificacio
que diz respeito ao objeto. Da mesma maneira, esca-
pam também da relagio de objeto icdnica. Caracteriza,
isto sim, os textos da poesia concreta o fato de que cada
palavra, no conjunto, se refira as palavras circunvizi-
nhas sendo verbal, pelo menos visual ou vocalmente, ou
indique, através da deformagio gramatical (relativa-
mente a0 seu comportamento no diciondrio) que exiba,
seu possivel valor posicional apofintico, sendo pois em-
pregada de maneira pronunciadamente indicial. A in-
formacgiio estética de cunho material, auténoma, dos
textos da poesia concreta €, primacialmente, de nature-
za indicial. Correspondentemente, a simultinea mate-
rialidade verbal, vocal e visual das palavras constitui
sua faticidade [Gegebenheit] de maneira plenamente
real, ndo ideal, irreal ou possivel, e a realidade, dotada
dessa peculiar autonomia, s6 € acessivel a compreensiio
de maneira primacialmente indicial. S6 em relagdo a
esse mundo préprio indicial dos textos da poesia con-
creta podem formar-se, no curso da evolugiio semiftica
do texto, simbolos ou icones. Gostaria de discutir este
problema tomando como exemplo um texto determi-
nado, sobre o qual Elisabeth Walther chamou-me a
atengdo, Trata-se do texto concreto “vai e vem”, de
José Lino Griinewald:

vl e vem

vent e vat
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“Vaie¢ “vem” tém o cardter signico de indice,
dizem exatamente que hi um “ele” que vai ¢ vem.
Também “e”, a particula que liga ir e vir, comparece
como indice. A ordenagdo visual quadritica permite
que o conjunto do indice seja lido da direita para a
esquerda, da esquerda para a direita, de cima para
baixo ¢ de baixo para cima e ainda circularmente.
Dessa maneira a superficie textual exprime o esquema
do “para cd e para 14", do “para cima e para baixo”,
do “eterno retorno”. O conjunto do indice represen-
ta portanto, em sua totalidade visual, um icone, que se
relaciona tanto ao mundo préprio do texto como ob-
jeto, quanto a um processo do mundo exterior. Con-
sidere-se agora, ao lado da classificagdo dos signos
que diz respeito ao objeto, aquela que se refere aocs
signos mesmos, na qual Peirce distingue o qualisign
(qualidade que é um signo), o sinsign (objeto indivi-
dual ou acontecimento que sfo um signo) e o legisign
(lei ou tipo pgeral que s¢ comportam como signo).
Reparar-se-d que o texto de José Lino Griinewald
pode ser caracterizado precisamente como sinsign
indicial, que somente no nivel visual ou vocal repre-
senta uma totalidade icGnica. Esta andlise permite ve-
rificar em que sentido e em que extensdo pode-se atri-
buir & poesia concreta um “realismo semitico” (dis-
tinto do “realismo semintico” de que falou E. Walther,
por exemplo, em referéncia a textos de Ponge). A
evidéncia, o processo estético global da poesia concreta,
considerado da perspectiva da temética-do-ser, desen-
rola-se em primeira linha de maneira semiética, ou
seja, no plano do ser do signo, nfo de maneira semén-
tica, no plano de predicados que possuem um valor de
verdade, nem onticamente, no plano do ser do existen-~
te, que é dado. A isto corresponde a sutileza ou o
refinamento da informacfo estética que é comunicada.
Ela &, em certa medida, mais dificil de perceber ¢
apreender que a da poesia cldssica, convencional, S6
em raros ¢asos se deixa reconhecer de maneira imedia-
ta e intuitiva e tem qualidade sensorial. No mais das
vezes, deve ser reexecutada de maneira intelectual,
construtiva, E oportuno que se fale da microestética
da poesia concreta.

O exame estatistico do texto, que, referindo-se,
como de habito, & mera palavra, ird descobrir nos tex-
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tos concretos, facilmente, um vocabulério relativamen-
te pequeno ¢ uma freqiiéncia relativamente alta de uma
finica e mesma palavra, s6 poderd manter-se dentro de
sua conhecida definigdo bdsica, segundo a qual um
texto representa uma quantidade de elementos articu-
lados, se ndo tomar apenas as palavras como elementos
e o respectivo niimero de silabas como caracteristica,
mas introduzir ainda, de antemdo, caracteristicas numé-
ricas para os valores posicionais das palavras na super-
ficie do texto (com auxilio, por exemplo, de uma re-
ticula, que fixe o lugar da palavra). Naturalmente,
complica-se, deste modo, o cdlculo das “caracteristicas
de estilo” estatisticas, mas e¢las ganham em clareza.
Verifica—se que a aparente monoctonia verbal ou uni-
formidade dos textos da poesia concreta na realidade
é altamente complexa. As palavras ndo sdo utilizadas
simplesmente como elementos verbais, mas como ele-
mentos de determinadas classes de signos. Na poesia
cldssica, o processo estético desenvolve-se como for-
macdo do sentido das palavras. Na poesia concreta,
o processo estético significa de fato um processo de
signos material, que em principio pode percorrer to-
das as classes de signos, para afinal levar a efeito uma
dnica. Desde Ehrenfels, sdo reconhecidos dois proces-
sos estéticos, o da “configuracdo” [Gestaliung], for-
magdo de supersignos, e o da “pureza” (grau de or-
dem). Na poesia concreta, ocorre o caso peculiar de
uma “configuragio”, que, com o crescente grau de
“complexidade” (Moles), ganha também em “pureza”.
O processo de signos, que se desenrola na configuragio
dos textos da poesia concreta, revela-se, 4 andlise esta-
tistica, como um processo que projeta o texto nfo
como um mero conjunto de elementos articulados
{Fucks), mas como um conjunto articulado de signos.
um processo, pois, que permite distinguir a conjugagio
estética das classes de signos.

A poesia concreta s& em pequena escala & pos-
sivel de maneira intuitiva. Seu pricipio criative do
desvendamento estético da tematica-de-signos das pa-
tavras é de natureza metdédica.

-

A poesia concreta &, portanto, poesia consciente.
que comunica sua realidade estética de mancira abso-
luta e total numa linguagem de signos cujas classes com-
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bina, e estes signos sdo na verdade palavras, mas ndo
tomadas como portadoras convencionais de significados
¢ sim, estritamente, como portadoras construtivas de
signos.

{“Konkrete poesic”, Sprache in Technis-
chen Zeitalter (Taxthwna und konkrete Di-
chtung), Kohlhammer, Stutlxart, 15/1965, Re-
publicado, com als-umu modificagbes, em Max
Bense, Brasilianische Intelligenr, Limes Verlag,
Wiesbanden, 1965.  Tradugio brasileiras In-
vengdo, ano 1, n. 3, junho de 1963, com base
nc datiloscritc de uma_ conferéacia de Max
Bense pronunciada na Universidade de Frei-
burg, em jansiro de 1962, por ocasiio da mos-
tra “Konkrete Dichtung aus Brasillen', organi-
zada pelo maestro Jillo Medaglia Filho.)
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6. FOTOESTETICA

Querc de inicio salientar que a estética moderna
possui duas caracteristicas que a levam a ocupar-se
necessariamente do problema fotografia: primeiro o
fato de que ¢ mais uma ciéncia técnica do que metafi-
sica; segundo, o de que introduz o estético como uma
espécie de informagdo, como “informagdo estética”.
Esta, transportada por um *sistema-suporte”, torna-se
perceptivel na obra de arte. A estética moderna en-
volve de maneira crescente os processos técnicos da
produgio artfstica € pode mesmo auferir informagio
estética de sistemas-suporte técnicos.

Duas observagdes devem ainda ser acrescentadas:
primeiro, que os totais de informagdo estética surgem
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exclusivamente com o processo fisico-quimico da foto-
grafia. Donde decorre que também no dominio desta
ndo se pode falar de uma preexisténcia do estético;
aqui também o fato estético tem apenas a assim cha-
mada correalidade: materiais e processos sdo pressupos-
tos da realizagdo; inexiste um a priori estético; a
informagidc estética s6 pode ser um fato da experién-
cia, tanto no que concerme & sua produgdo, como i
sua percepgao.

Uma comparaciio entre fotografia e pintura pode
ter em vista as informages estéticas fornecidas e, ain-
da, os sistemas-suporte: técnico, na fotografia; artis-
tico, na pintura. Se estas duas possibilidades forem
confundidas ou nfo separadas de maneira bastante cla-
ra, podem ser emitidos jufzos sobre as afinidades entre
produgdo artistica e fotogrifica que ndo serfio susten-
taveis.

Para maior clareza, deve ser feita uma classifica-
¢do no dominio da informagdo estética, que também
pode ser iitii em outro sentido. O que, desde logo,
permite discutir uma aproximag@o ou limitagdo reci-
proca entre pintura e fotografia. Refiro-me a distin-
cdo entre informacfio estética singular e generalizada.
Informacgfo estética singular é aquela pertinente a uma
obra de arte determinada, que s6 se torna perceptivel
por meio desta, possuindo um sistema-suporte caracte-
ristico, especifico; trata-se de uma informacdo estética
vinculada portanto. Informagfo estética peneralizada
¢ aquela para cuja percepgio nao é necessiria uma
abra de arte expressamente criada nem tampouco um
sistema-suporte especifico. Como sistemas-suporte po-
dem funcionar produtos técnicos, realizados por meio
da miquina, como por exemplo uma ‘“carrosserie” de
automovél. Trata-se de uma informagio nio vinculada,

Sustentamos a tese de que a informagio estética
de uma fotografia pertence a classe daquelas cujo sis-
tema-suporte é de natureza técmica; isto quer dizer
que, do ponto de vista de sua classificagdo, a informa-
¢do produzida pela fotografia é informagio estética
generalizada.

Esirutura e forma, sempre que desempenham um
papel estético efetivo, incluem-se, via de regra, na clas-
se das informagGes estéticas generalizadas (fotos de nus
e fragmentos de paisagem de Edward Weston,Camera
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n. 4, 1958, sdo um bom exemplo disto), enquanto que
o significado, quando funciona como signo estético,
entra na classe das informagGes singulares.

H4 porém algo mais a ser considerado. Em prin-
cipic, a fotografia se distingue pelo fato de que a cada
ponto da superficie-imagem corresponde um ponto que
Ihe & exterior. Podem-se pois tirar conclusGes sobre
relagdes reais a partic da distribvigdo estética perce-
bida come informacdo estética de uma fotografia. To-
da fotografia exibe — *“por si prépria” — um sistema de
coincidéncias, e, como se gsabe, sobre estas coincidén-
cias repousa em tltima andlise a possibilidade de ex-
periéncia do mundo real. Em toda informagio estética
proporcionada por fotografia, por mais generalizada que
seja e reduzida por recursos técnicos & forma ou a
estrutura, estas relagGes reais estdo realmente presen-
tes {ndo de certa mancira sugeridas ou meramente pos-
sibilitadas, como por exemplo na pintura); trata-se
de relagbes reais que, em certas circunstincias, se dei-
Xxam intepretar como “belo naturai® no sentido do
“eco” hegeliano do “belo artistico”, e aqui se deve
fazer notar que, muito provavelmente, todo belo na-
tural, exatamente através da concepgio hegeliana do
“eco™ da “beleza artistica™, somente pode ser apreen-
dido como informagdo estética generalizada.

A vista do exposto, pode-se compreender por que,
em geral, o total da informagdc estética (isto &: a
medida das decisGes tomadas para a obtengfo da infor-
magdo) da fotografia & menor que o da pintura, O
processo artistico, que se opera na fotografia e deve
ser conduzido i informagdo estética, como processo
seletivo livre e capaz de decisGes, estid sujeito 4 inter-
rupcdo muito mais rapidamente do que na pintura.
Muito mais rapidamente, quase ji com a escolha do
ponto de enfocamento, atinge a fotografia o momento
em que comega a determinagiio integral da imagem, o
que na pintura freqiientemente sé6 ocorre com a dlti-
ma ou a peniltima pincelada. Também a pintura, scja
ela abstrata, concreta ou figurativa, expressionista, im-
pressionista ou tachista, é naturalmente um sistema de
coincidéncias, mas de coincidéncias entre pontos da
imagem (toques de pincel) e decisdes da mao, visuais
e ticteis, nunca entre pontos da imagem e pontos reais
fisicamente preexistentes. Esta limitagdo artistica da
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informagdo estética da fotografia espelha-se no fato de
que, sempre que a fotografia proporciona efetivamente
o belo artistico, ela o faz como belo artistico generali-
zado no sentido de forma e estrutura, ou, em termos
hegelianos, como “eco” de uma beleza escothida da na-
tureza ou de um belo artistico escothido. Enquanto
que a pintura n3o possui necessariamente um “proble-
ma do mundo exterior”, podendo ser uma representa-
¢do ou imitagdo de mundos possiveis, ndo meramente
reais, a fotografia, em principio, tem sempre que lidar
com um “problema do mundo exterior”. Existe sem-
pre um minimo, pelo menos um minimo desse mundo
exterior na fotografia; absoluta aboligio do mundo lhe
€ impossivel, assim como absoluta invengfo do mundo,
pelo que parece que a pintura comparativamente tem
mais possibilidades, sempre, de evitar esteticamente o
cosmo-processo fisico. Serd talvez a consciéncia desse
fato que nos dé a impressdo de que a novidade e a ori-
ginalidade de uma informagfo estética, em sintese: sua
surpreendente inovagdo, estdo mais préximas, como
principio, na pintura do que na fotografia.

O processo estético da pintura dirige-se & criagéo,
o da fotografia & transmissdo, ou, em termos da teoria
da informagfo, a pintura, mais pronunciadamente do
que a fotografia, se revela uma arte da “fonte”, enquan-
to que esta tltima seria uma arte do “canal” (como
também o teatro, por exemplo). H4 pois para a fo-
tografia problemas de codificagio: ela transmite uma
determinada modalidade visual de informagéo estética,
fixada de maneira Stica por meio de um cédigo (a gran-
deza do granulo define por exemplo uma tal codifica-
¢io), o qual pode ser transformado, decodificado. Ao
invés, o que chamamos realizaciio da informagio esté-
tica na pintura ndo constitui codificagdo; na pintura, a
informagdo estética aparece realizada, nio cifrada. To-
davia, a introdugdo do moderno processo de série na
pintura atesta. que sdo possiveis escalas intermedidrias,
que podem apresentar codificada a informagdo estética,
No entanto, de maneira geral, permanece decisiva para
a pintura a “matriz da criagio™ e para a fotografia a
“matriz da transmissio”.

H4 pois linhas nitidas de demarcagfio entre a pin-
tura ¢ a fotografia, que nem por isso perturbam a
cogitagdo da produtividade artistica em ambos os ca-
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sos. Mesmo na analogia os principios dessa demarca-
¢do continuam de pé. Que ndo haja ilusdes: aqui
também ocorre uma clarificagio reciproca no que tan-
ge & arte e seus principios. De resto, 0 mundo e a
civilizagiio necessitam de uma continua contribuigdo em
informagdo estética. Nio se pode, sem preconceitos,
decidir antecipadamente quanto 3 maneira de sua rea-
lizagio metddica.
("Fotoaesthetik™, Das Kunstwerk, Agis-
-Verlag, Krefed und Baden-Banden, 4-XII,

outubro 1958.  Tradugdo brasileira: pégina
“Invengio”, c¢it., 28 de feverelro de 1960).







7.BRASILIA

Recordagdo para Wladimir Murtinho Maério Pedrosa
Carmen Portinho Cabral de Melo Burle Max Pedro
Xisto de Carvalho Haroldo e Augusto de Campos Grii-
newald Sylyia Barbosa Wollner e seu jeep Oscar Nie-
meyer Décio Pignatari e seu caderno vermelho Aloisio
Magalhdes Yeda Pitanguy Mirio Barata a mie de Syl-
via Loengrin Méario Mutto Hor4cio Felippe Lopes Al-
cebiades Nascimento Waldemar Podkameri Alice Bens
Senhor Baumann e Ilse Aurcra Casanova Grisalba Pap-
pelaria Plutarcho Wunderley Conceic Wang Annibal
Napoledo Anténio Edmundo Pockstaller Hermann Zu-
ckermann Armanda Carmen Mutzenbecher Rebecca
Yanes. Com este nome termina minha paisagem rena-
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na pois nestas pessoas ela finda, Longos surpreendentes
¢ picantes como na rota Dacar Rio caldo de carne ce-
lestinas paezinhos manteiga frango de leite ao vinho
branco legumes tenros batatas com salsa salada mista
creme de caramelo frutas frescas café bebidas a escolha
e acima de tudo gin tdnica.

Tudo vive. Tudo é cdlido, Tudo é claro. A cons-
ciéncia tropical é consciéncia espermitica predisposta e
dirigida para aproximagGes contactos penetragSes pro-
dugdes sem histéria-recordagdo, sé histéria-criagio nos
chiios nos muros nas casas nas cores nas figuras nas
folhas nos frutos nas seivas no esgoto sob os trapos na
areia no cabelo entre filas nas casas nas madeiras nos
minérios. Ndo melancélica e sim militante,

Doce presunto Wilson da Fazenda suculentos ca-
ranguejos empanados de Sylvia centenas de antepastos
de Brasilia o cafézinho de Sio Paulo e a carne de sol
desfiada no Copacabana Palace Avenida Atlantica con-
siderada como se consideram pensamentos sibitos con-
siderada como se consideram criangas considerada como
se consideram brinquedos considerada como se armas.
Espiritualidade como existéncia levantada contra a vida
conira o calor contra a claridade para sobreviver ndo
apenas em sonho em folhas de bananeira mas em frases
em cidades em poemas em festas. Improvisagdo con-
tinua como no futebol negro sdbado & tarde na praia.
Racicnal como a palmeira sobre o asfalto sobre a baia
aterrada destas baias que s¢ espalmam como mios no
mar nas costas dos dedos favelas nas fimbrias a pompa.
Vegetaglo cartesiana na pobreza e na riqueza de um
dia inteiro sociabilidade a que pertencem danga e sono
como iguarias a iguarias sobre o mar 4 margem da flo-
resta sob a jaqueira entre os macacos do hipédromo
numa construcio baixa quase sobre a varanda entre
tapetes sob o véu janelas abertas cabelos entre-ondulan-
do de um leve movimento profundamente ¢ 35 graus.
Nio como serd como &.

Encontro no Hatel Jaragua em Sdo Paulo no 20°
andar. De manhid com os escritores concretos. De
noite com os pintores concretos. Propus para a nova
capital no imenso altiplano central porque me parecia
significativo um monumento a Descartes. Um monu-
mento concreto que representasse na mais extrema re-
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ducio e na mais aguda separagdo estes dois conceitos
insonddveis do Discurso apenas Clarté e Obscurité.
Pensara no cartaz verde de Maria Vieira para Brasilia.
Na grande superficie retangular com o pequeno qua-
drado vermelho latero-inferior a esquerda marcando
1543’16” de latitude sul e 47°53°49” de longitude
oeste de Greenwich. Entendia-se esta insinuagio da
didptrica com um motivo simultancamente concreto
e cartesiano que dominou todos o5 processos e es-
truturas dessa fundagdo de cidade e entendia-se tam-
bém que o pensamento algoritmico cuja generalidade
Descartes sempre sustentou aqui conduziu a um licido
exemplo do antiprovincianismo da consciéncia tropical
ao mesmo tempo que se adjudicava & cidade um distrito
federal para suspender dialeticamente todos os Estados
doce-amargos desse pafs desmesurado na mais elevada
categoria de uma existéncia projetada radical e expe-
rimental. As palavras nfio se esvalam para sempre.
[déias lantejoulam sobre a conversa que nio tem mais
fim. Democras ndo contam. Gosto do caderno vermelho
e delgado que Décic Pignatari publicou em 1960 e que
em cada uma das poucas péAginas repetc somente a pa-
lavra organismo impressa em corpo cada vez maior até
que afinal resta apenas um grande ¢ aberto Q negro
que nos medusa. Este estimulo do olho esta amputagio
dos significados esta deslocagio total para a percepcio
este crescimento do signo sobre o plano este resto este
remanescente que ndo estd acabado e queda interrom-
pido ¢ pleno de significagido sdo os elementos proprios
da inteligéncia brasileira.

Horizonte lurar de Brasilia. Branco e vermelho.
Jamais a2 esquecerei,

A cidade como cartaz no prato do maquis. Cons-
trugdes como peles de esconderijos habitaveis. Conchas
brilhantes emborcadas sobre poder e oposigio. Meio-
-dia de pracas vazias. Crepisculo de portas plenas.
Uma raia em espiral lucilando deixa para trds uma ca-
pela. Massas penetradas em lugar de irrompentes. Lo-
go o extremo oposto de Roma. Arbustos e cerimica
entre os paldcios. Pistas de ruas incisas indicam a to-
pografia do subterrdneo. Claridade perfeita contra som-
bra perfeita, Termiteiros nos jardins e casulos de cigar-
ras que se tiram de um galho nic s3o apenas provas da
vida e da morte que resistem 2 paisagem de cimento

211



BRASILIA, 1970
Foto Marco Antonio







como também modelos de uma existéncia cujo urbanis-
mo exterior exprimc uma temdtica-do-ser intima. O
cfeito cutineo da civilizagio conserva a profundidade
na superficie e as dores da génese na frui¢do do presen -
te. Transformagdo coagulada em cada olhar cheio de
coisas.

A cristalizagfio geral de que falava Stendhal em re-
lagdo ao amor perfaz-se ampliada como criagio. Assim
os propositos iniludiveis do espirito assumem os tragos
da prodigalidade tropical na medida mesma em que per-
manecem expressac de uma felicidade humana mas se-
renamente deles se despem quando o pensamento nas
dividas que a todos assaltam impGe comedimento ao
pathos. A navalha cruel de Occam que s gostaria de
deixar restando as essencialidades indispensiveis rasou-
ra também este altiplano e quando as lampadas ilumi-
nam uma solidio que é diversa da americana ouvimos
seu rascar. De agora em diante aposto contra o deses-
pero.

Mulheres nas ruas nas fazendas nos quartos diante
das lojas 2 beira do Atldntico tém que ter alvos iniciais
¢ nio somente acasos. Pais transformam filhas em mu-
lheres comprando-lhes uma casa. Propriedade que li-
mita a liberdade do amor antecipando-o. Mudez pro-
funda de abutres sobre o lixo da cidade. Mortos sob
clorato de cdlcio no cimento. Arcos das avenidas tocam
as matas. Tardes chegam com a rapidez de gestos, O
mar do Rio espanca as ruas. Chuva & carnaval como
fendmenos de expectativa. Onibus amarelos perdem
subitamente uma roda. Nada de velhos como cruzeiros
gastos em circulag@o no poder.

Véo ou fantasia do Rio para Sdo Paulo ao cair da
noite para uma entrevista. Rdpido como um telefonema.
O eclementar ¢ o prospectivo se revelam no melhor do-
minio do mundo dos sinais. Basta levantar a mio. O
golpe de vista supera o olho. Repgras de trifego perten-
cem ao sistema aberto da improvisagdo. Linhas aéreas
e cabos telegrificos definem uma idéia de vizinhanga
frente a qual ndo prospera a sensagio de saudade. Con-
fins esmorecendo. O olhar desce do aeroporto de Con-
gonhas sobre Sdc Paulo e desvenda a cidade monstro
quase inteirico de blocos ¢ cubos eretos de forga con-
creta império compacto de espirito e de coméreio. Em
cada quarto um pensamento em Mato Grosso e em peles
de ongas. Toda estdria é ja uma viagem fluvial pelo
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Amazonas. E nenhuma beleza ¢ maliciosa. Sentar-se e
partir sdo privilégios dos pioneiros. Lugares para ficar
de pé difamam a velocidade. Somente onde o ato de
sentar tem uma significagio humana os lazeres e a greve
sdo processos legitimos da justica. A compreensdo da
fungdo vai mais longe do que a percepgic das coisas.
A mdscara se gasta ndo a personagem. A selva sé con-
tinua a tolerar o amante platénico e se defende perfida-
mente contra o conquistador. Sua dialética nfio reco-
nhece nenhum salto para a qualidade mais alta. Ela
manipula a negagdo concentrando a produtividade mais
intensamente do que a aniquilagdo. N&o querer ser
conscientemente uma cidade tropical em terno azul ma-
rinho camisa branca e gravata € querer ser consciente-
mente uma cidade tropical ndo em terno azul marinho
nem em camisa branca nem de gravata.

Wladimir Murtinho indicou Mdrio Pedrosa indicou
Carmen Portinho indicou Cabral de Melo indicou Ma-
galhfes indicou Augusto de Campos indicou Haroldo in-
dicon Wollner indicou dia ¢ noite sem Beckett fachadas
de Valpi o piiblico do Rio a idéia dos versos diante do
aeroporto de Brasilia os cubos de tijolo e o E z lingua-
gem de Rosa o Noigandres a pequena galeria. Como
por si préprias palavras e frases se revestem de abdba-
das e concavidades. Amanhd ndc & amanhi nio ¢
depois de amanh3, Também o texto admite medalhes
que pertencem & categoria do ornamento. Criaturas cuja
inteligéncia preserva ainda o cardter originirio da im-
provisagdo fruem a pureza espiritual de sua felicidade
na predilegdo por palavras. Se algo estd af que é é algo
que de outra forma ndo seria algo. Quando a noite cair
os algos se escaparfo. Quando o vento soprar eles se
reunirfo. Quando chega a hora o mover das m#os per-
passa de novo sobre o papel e esmerilha os velhos tipos
para novidades. Mesmo no maior calor as palavras nido
se corrompem e continuam sons. Nunca temor e tre-
mor. Nunca pejo e pesar. Os rios nfo esperam.
O Iridi ndo confessa. A mata virgem ndo conhece
nenhum nada. Os poetas nada inominado. A praia
nenhum fim de partida. O dia nenhuma ultima fita.
Petr6polis somente verde. Esperanga nenhum principio
enfeite, A histéria é expansdo nfio passado. O eu que
se aparta dela dentro de um pequeno estojo alto e cé-
lere sobre o Atlantico enreda-se numa consciéncia que
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CARNAVAL RIO, 1959
Foto Alexandre Wollner







s6 muito tarde reconhece scus espantosos descaminhos.
Morto é morto. Mas a duragéio da decomposi¢do nio €
nunca jgual. O quadrado se destaca entre as raias po-
ligonais. Quem estava ali deixa para tras pensa repensa
antepensa como pensa desmemoriado, MNio digo mais

foi como ¢ digo é como nunca foi.
(e Baiwarj ciner Rheinlandschalt, Kie-
ponhouer und Witsch, Coldnia, 1962, Tradu-

o brasileiea: loenciio, ano Lo n 20 2.0 tri-
mestny WA
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8.LYGIA CLARK: OBJETOS VARIAVEIS

Nés nos movemos num mundo de objetos feitos
artificialmente, mas ¢ significativo que esses objetos se
dividam em construtivos e ndo-construtivos. Por ob-
jeto construtivo, em sentide absoluto, queremos enten-
der aquele obicto que é produzido metodicamente ao
cabo de muitos passos conscientes da decisio e da ma-
nipulagio do artista; por objeto n#o-construtivo, na
acepgio absoluta, aquele que ndo pode resultar, conscia
e metodicamente, da execugiio de tais passos, cujo ser
provém de vm ato ndo decomponivel e nio repetivel.
Essa diferenga criativa, essa tensdo entre duas possibi-
lidades da atividade artistica, torna manifesto, no im-
bito da arte moderna, o problema estético fundamental
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do objeto. Quando se considera que os casos absolutos
s6 existern de um ponto de vista ideal, vé-se que, na
realidade, sdo objetos de trinsito, da zona intermédia,
aqueles sobre cuja existéncia estética se discute. O que
se ganhard em surpresa, em inovagdo, em originalidade,
quando a antecipagfo construtiva é ilacunar? O que
serd acessivel 3 comunicagfo, quando nada é ordend-
vel, nada obedece a um plano e tudo é entregue & fran-
quia do acaso? Os objetos artificiais criados por Lygia
Clark sdo verdadeiros entre-objetos. Ligam a estabili-
dade varidvel de um suporte material com a fragilidade
varidvel da informag@o estética. Trata-se, porém, de
uma variabilidade vinculada, e através dela esses objetos
artificiais e artisticos correspondem simultaneamente
tanto a uma possivel determinag@o como a uma possivel
indeterminagio. Ademais, mediante essa variabilidade,
manipulivel igualmente seja pelo artista seja pelo es-
pectador, mediante esse jogo de agles tacteis, a refle-
X80 perceptiva ¢ instalada no bojo da comunicagdo.

Os objetos artisticos transformdveis de Lygia Clark
contém clementos matematicos na medida em que eles
admitem o cariter de objetos construtivos e somente
enquanto contém elementos matemdticos sfo eles cons-
trutivos; e contém elementos cinéticos, na medida em
que podem ser improvisados e se avizinham do conceito
de objetos ndo-construtives. Lygia Clark fundou em
1959, com seus companheiros, eatre os quais se conta-
vam Aloisio Carvdo, Theon Spanudis, Franz Weiss-
mann, Ferreira Gullar, o grupc Neoconcreto, que
incluia, ao lado de pintores e escultores, também escri-
tores. Enquanto que a produgio literdria do grupo nio
conseguin atingir o nivel aleangado por “Moigandres”
(o grupo dos poetas concretos de S3o Paule), Lygia
Clark fixou, de sua parte, seu préprio ponto de vista
estético na conjungio das tendéncias ndo figurativas,
suprematistas e neoplasticistas de Mondrian, Pevsner,
Gabo, Vantongerloo e Maliévitch. Mario Pedrosa, em
seu belo ensaio “A significagdo de Lygia Clark”, salien-~
ta com Tazdo que a esséncia do seu neoconcretismo
consiste na tentativa de superar a inten¢fio estdtica que
hi na rigidez das formas do geometrismo, em favor de
uma apresentacdo espacial dindmica ou cinética, e de
criar objetos artisticos como construgdes espicio-tempo-
rais (por assim dizer, pluridimensionais).
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BICHO/ESCULTURA DE LYGIA CLARK
do Catéllogo Variable Objekte,
Stuttgart, 1964.

Mas ndo se trata propriamente de “mouvement”,
no tocante a esta espécie de escultura. E sem embargo,
o principio do “mobile”, pelo qual a inteligéncia bra-
sileira parece ter tanta predilegdo, nela entra em uma
versdo extremamente metddica e conduz os objetos va-
ridveis, a maneira de uma ponte, para o conjunto da
mais recente arte cinética como o pélo mais oposto pos-
sivel & figuragdo estdtica de Bruno Giorgi. Na medida
extrema em que as esculturas de Giorgi entendem a
fungdo comunicativa da arte como representagdo € co-
mo proclamagfo, essa fungdo, em Lygia Clark, se ma-
nifesta como tomada de contacto e forma de convivén-
cia, numa guinada decidida contra o mundo distanciado
do platonismo, porém na diregdo de uma positividade
atual.

(“Lygia Clark — Variable Objekte”, no
catdlogo da exposi¢io da escultora, Studium
Generale / Technische Hochschule, Stuttgart,

1964. Tradugdo brasileira: Correio da Manha,
Rio de Janeiro, 19 de margo de 1964.)

221






9. MIRA SCHENDEL: REDUCOES GRAFICAS

uma arte de vazios

onde a extrema redundancia comega a gerar informacgio
original

uma arte de palavras e de quase palavras

onde o signo grifico veste e desveste vela e desvela
stibitog valores seminticos

uma arte de alfabetos constelados

de letras-abelhas enxameadas ou solitirias

a-b-(li)-aa

onde o digito dispersa seus avatares

num transformismo que visa ao ideograma de si mesmo
que for¢a o digital a converter-se em analdgico

uma arte de linhas que se precipitam
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e s& confrontam por minimos vertiginosos de espago
sem embargo habitados por distdncias insonddveis
de anos-luz

uma arte onde a cor pode ser o nome da cor

e a figura o comentdrio da figura

para que entre significante ¢ significado

circule outra vez a surpresa

uma arte-escritura

uma semiética arte de icones indices simbolos

que deixa no branco da pdgina seu rastro numinoso
esta a arte de mira schendel.

entrar no planetarium onde suas composigdes
se suspendem desenhos estelares
e ouvir o siléncio como um passaro de avessos
sobre um ramo de apenas

gorgear seus haicais absolutos,

haroldo de campos, 1966

MIRA SCHENDEL
Desenhos do Catdlogo Grafische Reduktionen.
Stuttgart, 1967.
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max bense: sobre mira schendel

depois que meu amigo haroldo de campos introduziu
estes caligramas grificos, eu gostaria de desintroduzi-
los, desta maneira eles ficam engastados em palavras;
eles, de certo modo, emergem delas, para nelas de novo
reimergirem; desvio do escrito, dispersio do anotado,
sua redugdo graifica suspende a estrutura lingiiistica em
tavor da pictdrica.

uma letra comporta-s¢ come um ponto, a cadeia das
letras como uma linha, e virias letras-linhas determi-
nam superficies, contornando-as ou abrindo-as de plano
ng espago. redugdes, pois apenas poucas letras do al-
fabeto s@o utilizadas graficamente e assim mesmo quase
sempre restituidas a seu leve rastro. distribui¢des, pois
o dispersar e abolir das figuras de uma escrita possivel
persegue apenas propodsitos estéticos. transformagtes.
pois a letra aqui nfio ¢ um mero pretexto para a expres-
sdo ou supressio de um texto efetivo, palavras, que se
tornem perceptiveis, serfio casuais eventos-de-palavras
no percurso visual dos tragos dos dedos sobre o papel.
leves mas veementes, elaborados por mio que reflete
entre o enlace € o desenlace, movendo-se para cd ¢ para
la. guiada apenas pelo olho e pelo impulso do perce-
bido. somente o que é visivel é a¢do ¢ a aclo produz
somente a visibilidade. tudo é muito substancial, o tra-
¢ado das figuras e a escolha do papel, a intensidade do
risco. a dilagio nas curvaturas. o elegante, o pregui-
¢oso, o gricil. o concluso e ¢ abrupto, o aforistico ¢ o
casuistico, o que se faz de um cabelo e o que pode ser
uma viga, aquilo que se passa, passa-se sobre a mais
extrema pele da substincia do mundo, ali onde o mun-
do poderia. comegar a infitrar-se na consciéneia, na lin-
guagem,

(o§ weatos de laroldo de campos ¢ max
bense aqui republicados foram estampados no
caldlogo da cxposigdo de descnhos de mira
schendel, studinm pencrale/technische hochs-
chule, stutigart, 1967; integracam, depois, ©

caderno n. 29 da séric rof; mira schendel,
grafische reduktionen).
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10. A FANTASIA RACIONAL

Entrevista de Max Bense a Haroldo de Campos

Como Sdo Paulo era Oswald de Andrade —— ¢ per-
deu muito de seu “cardter” (no sentido inglés da pala-
vra), de sua personalidade cultural, com a morte de
Oswald, -— assim Stuttgart ¢ Max Bense. Bense é um
QOswald de; Andrade dotado de formagfo matemadtica,
e isto fara bem compreender ao ieitor brasileiro a “for-
ma mentis”, a maneira de ser do singular filésofo e ar-
tista que estd hoje A testa da Cadeira de Filosofia da Es-
cola Politécnica da grande cidade sudbia. E fard tam-
bém esse leitor entender a surpreendente identificagéo
de Max Bense com o Brasil,
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Quando se entra no “Studium Generale”, edificio
anexo i Cadeira de Filosofia regida por Max Bense, a
primeira impressdo que se tem é de que se esta numa
“Casa do Brasil” desprovida dos formalismos oficiais.
Face a mesa de trabalho do filésofo, objetos que recor-
dam nosso pais. Pelas paredes, fotos de nossa arquite-
tura, paginas do Jornal do Brasil, do Estado de Sdo
Paulo, do Correio Paulistano, com publicagdes do grupo
“Noigandies” de poesia concreta, poemas-cartazes vi-
suais em portugués, etc. Bense é incansdvel no seu
interesse pelas coisas vivas da cultura brasileira: pas-
sando por cima do exético ficil, daquilo que Oswald
chamou de “macumba para turistas”, Bense vai alcan-
¢ar a dimensio critica do espirito brasileiro, o cartesia-
nismo de um lado e, de outro, o que hd de orgénico, de
espermdtico, de improvisagdo criativa na consciéncia
tropical. Nio por mera coincidéncia, no sen dltimo li-
vro, Die praezisen Vergnuegen (Os prazeres precisos),
Limes Verlag, 1964, hi um texto denominado “New
Cannibalism” e que poderia ter sido dedicado ao Os-
wald que escreveu: “Tupy or not tupy, that is the ques-
tion”.

Max Bense, muito ao contririo da imagem conven-
cional que se tem do professor académico, entrinchei-
rado na fortaleza serddia do seu “magister dixit”, é um
professor que nunca nos faz esquecer a sua gualidade
de artista, de escritor, de criador. Estd sempre aberto
a discussilo, inquieto e irreverente no fogo cruzado das
perguntas e respostas como o mais jovem de seus dis-
cipulos. Vi-o mais de uma vez em agfo, no seu ambito
preferido a aula-conferéncia-debate -—, fascinando os
assistentes e confundindo os opositores com o seu poder
verbal, com a sua dialética precisa, com o seu humor
contundente. Seja desenvolvendo uma interpretagio ci-
bernética de Kant (“O conceito de objeto em Kant™),
para a classe de filosofia; seja abordando o problema do
“gspago topoldgico”, a convite da Faculdade de Arqui-
tetura (e falando, necessariamente, do urbanismo de
Brasflia. . .); seja apresentando, num debate com pro-
fessores de histéria da arte ~— e nio sem lhes fazer um
“frisson” de pinico — a andlise estatistica de trés qua-
dros de Rembrandt (submetidos a um processo de re-
ticula, os quadros fornecem para o céleulo matemitico
da entropia e, pois, da informagio estética, o grau de
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distribuiciio de claro e escuro; ndo deixa de ser curioso
que, de um modo quase constante, o cdiculo da eatro-
pia referende a sensibilidade treinada, quando se quer
saber qual dos quadros analisados seria o mais “belo”,
isto é, forneceria o maior fndice de informagio estética;
que isto depde elogiientemente em favor da materiali-
dade e da objetividade da obra de arte, ndo ha divida;
repetida mais tarde em Munique, na televisdo, a andlise
bensiana despertou o mais vivo interesse, e, como nio
poderia deixar de ser, uma sauddvel polémica...).

Mas estas palavras iniciais ndo visam senfo a in-
troduzir a entrevista especial que me deu Max Bense
em Stuttgart, em meados de margo de 1964, sobre pro-
blemas de estética e literatura. Antes de passar a ela,
resumirei, para completar o perfil do filésofo Bense, o
que me disse a seu respeito Tomdas Maldonado, o pin-
tor e pedagogo argentino, ora membro do Colégio de
Reitores da Escola Superior da Forma, em Ulm. E
ja conhecida entre nés a questdo de Ulm, ¢ como se
retiraram da Escola, hd tempos, por discordincias de
ordem tedrica e docente, Max Bill, Bense e outros. Pois
ndo obstante, disse-me Maldonado — cuja aguda inteli-
géncia e combatividade tipicamente sul-americanas o
guindaram ao posto que ocupa: “— QOutros puderam
ser substituidos. Mas a retirada de Bense abriu uma
lacuna até agora ndo preenchida. Tenho muitas diver-
géncias em relagdo 2 Bense no plano tedrico, mas ndo
posso deixar de reconhecer que ele é um homem raro
na Alemanha de hoje e gue a ele deve muite a formu-

”x

lagio de ama nova estética”.

Passemos, entdo, i entrevista, sob a forma de per-
guntas ¢ respostas:

HC —. Quais sfo os autores mais importantes
para a moderna estética, em sua opinido, e por que
razdo?

MB —- Hegel. Com Hegel comega a moderna fi-
losofia da estética. Hegel é moderno porque, para ele,
o processo estético € separado dos processos fisicos, **

* N. do 0.: Em livio recente, La Speranza Progeiiugle, Einaudi,
1970, T. Maldonado exprime seu recenhecimento da contribui¢de pre-

cursora de Bense e também suas freservas em relagio a cerfos aspectos
de. sua estética.

*eN, do O.: Em sua Aethetica, 1965, Bense atribuird essa posigho
fundadora a Galileu.
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Hegel, porém, de outro angulo, € reaciondrio, no sentido
de que sua estética é um sistema de interpretagdo, ndo
um sistema de determinacdo ¢ mensuragdo. G.T. Fech-
ner {1801-1887): a lei de Fechner ¢ Weber, lei lo-
garitmica para obter niimeros sobre o grau das impres-
soes estéticas, Christian von Ehrenfels (1859-1932):
teoria da “gestalt” e teoria da “pureza” estéticas; se-
gundo ele, hd dois métodos para se obter um cstado
estético: “gestaltung” (exemplo: uma rosa) e “pureza”
{exemplo: um cristal}). C. Wiener (1826-1896), ma-
tematico de Karlsruhe: teoria sobre o lincamento esté-
tico, Adolf Zeising (1810-1876). cujas fnvestigacoes
estéticas sfo de 1855: teoria da proporcionalidade. Os
altimos citados podem ser considerados os fundadores
de uma estética matematica. G.D. Birkhoff, matema-
tico norte-americano (1884-1944): teoria da “medida
estética™. Max Bense e¢ Abraham Moles: teoria da
“informagito cstética™ (Moles sobretudo no tocante i
musica). G. Herdan: estude da linguagem como pro-
cesso de selegidio ¢ acaso. Fucks: analise das constantes
estatisticas da linguagem. Andreas Speiser, matemitico
suigo: teoria dos grupos como base de uma teoria dos
ornamentos (um grupo é uma configuragio altamente
redundante). Whitehead interessa no que diz respeito
ao seu conceito de “realizagio”, desenvolvido com base
numa teoria das possibilidades, Peirce: o criador da se-
midtica.

HC — Qual a contribuigio da chamada “estética
marxista” para a nova estética?

MB — Marx, com a teoria da materialidade, por-
que a estética moderna é de cunho material. Pavlov e
Lukics contribuem com a teoria dos sinais e do reflexo.
Lukdcs é o mais importante critico marxista, Sua csté-
tica, porém, como a de Hegel, é de tipo interpretativo e,
nesse sentido, ultrapassada. De um modo geral, a con-
tribvigdo da estética marxista para a moderna estética
propriamente dita é pequena.

HC ~— Quais os mais importantes escritores ale-
maes da atyalidade?

MB — Arno Schmidit, na prosa. Helmut Heis-
senbilttel, na poesia. Entre os jovens, dos quais se pode
esperar algo, est3o: Ferdinand Kriwet, Ludwig Harig,
Hans Helms, Claus Bremer, Peter Weiss,
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HC -- Quais os mais importantes escritores ale-
mies do passado recente?

MB — Walter Benjamin, Thomas Mann, Alfred
Doeblin, Amo Holz, Trakl, August Stramm, Kurt
Schwitters, Gottfricd Benn. Este 1iltimo é importante
como poeta ¢ como prosador: sua prosa-montagem em
Der Ptolemaer (O Ptolemaico) é precursora da prosa
de Arno Schmidt.

HC — Que pensa de Walter Benjamin, Ernst
Bloch, Lukdcs e Adorno?

MB -~ Benjamin ¢ o maior estilista da lingua
alemd moderna. Autor de uma prosa compacta, épica
e ensaistica a0 mesmo tempo. Sua prosa fornece o
méximo de informagao estética que se pode obter atra-
vés de uma prosa ensaistica ¢ semdntica. O livro de
recordagdes de sua infincia em Berlim é um extraordi-
nirio exemplo dessa prosa, Do ponto de vista das
idéias, o pensamento de Benjamin tem raiz hegeliana.
Ernest Bloch nio faz filosofia, mas excelente literatura.
Trata-se de uma prosa filoséfica sem método filoséfico.
Prosa de contemplagiio e reflexdo. E dialética: a dia-
lética € sempre uma questio de redundéncia... Lu-
kécs: como ji disse, 0 mais importante teérico da esté-
tica na tradigdo de Hegel, ou seja, na linha de uma es-
tética interpretativa ¢ histérica. Trata-se de uma
estética filoséfica e ndo tecnolégica, e, como tal, fecha-
da, conclusa, acabada. Adomo: representa a 1ltima
possibilidade de escrever num estilo hegeliano-dialético.

HC — Qual, em sintese, o objetivo de sua nova
estética?

MB — Dar uma explicagiio da realidade estética
como uma realidade auténoma face A realidade fisica,
Trata-se de fazer uma descrigio da realidade estética
através de meios matemdticos. A realidade estética ¢é
constituida por processos que sdo o contririo dos pro-
cessos fisicos, O méximo de entropia no mundo é a fi-
nalidade dos processos fisicos, A finalidade dos pro-
cessos estéticos € o minimo de entropia (entropia —
desordem).
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FIGURA/FUNDO
Ulm, 1957.
Foto Alexandre Woliner




HC —- Qual, em sua opinido, o futuro das artes
¢ em particular da poesia?

MB -- O problema estd em saber se as artes e a
poesia saberdo encontrar métodos intelectuais ou ma-
quinais para a realizagdo de estados estéticos originais ¢
inovadores. Trata-se de alcangar uma nova forma de
“fantasia racional”. O futuro da poesia e das artes estd
em se obter uma convergéncia assintdtica entre método
¢ fantasia (assintora: linha que se aproxima cada vez
mais de uma curva dada sem jamais encontrd-fa dentro
de uma distdncia finita; do gr. asymptotos, que ndo cai
junto; nota de HC).

{Enuevista publicada no Correlo du Ma-
nhd, Rio de Janeirp, 9 de maio de 1964),
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