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Salvador, 2014.

RESUMO

De maneira geral, este trabalho se situa em um conjunto de questdes acerca da relagdo entre
0s signos visiveis e as operagdes de pensamento que se realizam com sistemas de
representacao visual. Tais questdes dizem respeito as diferengas e pontos em comum entre
diferentes tipos de sistemas representacionais, utilizados nas ciéncias, nas artes e na
comunica¢do em geral, bem como a possiveis classificagdes entre tipos de representacdo e
aos critérios para essas classificacdes. De modo mais especifico, interessa aqui questionar
como se d4 a representacdo da musica na notagdo musical tradicional e qual a situagdo desse
sistema semidtico em uma possivel distin¢@o entre categorias gerais de signos. Nesse intuito,
parte-se de um exame critico de algumas concepgdes tradicionais sobre a representacao
visual. Em particular, sdo tratadas questdes acerca da ideia de semelhanca como condi¢do a
representacdo e sobre a distincdo entre sistemas representacionais graficos e linguisticos.
Com base nessas investigagdes, chega-se a uma concepcao de representacdo como um certo
tipo de projecdo, a partir dos signos, de aspectos estruturais que constituem o representado.
Desse modo, os signos ndo sdo entendidos como cdpias ou reflexos das operagdes de
pensamento, como pretendia parte da tradicdo filosofica. De outro modo, essas operacdes
sdo tratadas aqui como condicionadas pelos signos e, nesse sentido, caracterizadas em
funcdo de diferentes tipos de manipulagdo semidtica. Essas teses estdo vinculadas a variantes
do conceito de pensamento cego ou simbdlico, introduzido por Leibniz ainda nos textos de
sua juventude, desenvolvido na fase madura de sua produgdo e que se encontra também em
autores posteriores. Nessa perspectiva, formula-se uma resposta a questdao da representacao
na notac¢ao musical tradicional a partir de alguns aspectos atribuidos aos signos. Entre esses
aspectos, assumem maior relevancia os seguintes: 1°) fator psicotécnico, isto €, o fato de os
signos proporcionarem vantagens cognitivas; 2°) fun¢ao de sub-rogacdo, a qual diz respeito
a substituicdo dos “objetos” por signos; 3°) func¢do de célculo, ou seja, a possibilidade de
realizar operagdes sobre os signos sem atentar ao contetdo; 4°) fungao ectética, que pode ser
entendida como a capacidade de exibi¢do estrutural do representado atribuida a alguns
signos. Considerados esses aspectos em relagdo com a notagao musical tradicional, defende-
se que o pensamento musical que se realiza nesse contexto se caracteriza, a0 menos
parcialmente, como um tipo de pensamento simbdlico.

Palavras-Chave: Representacdo Visual. Pensamento Simbdlico. Pensamento Gréfico.
Pensamento Verbal. Notacao Musical.
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ABSTRACT

In a general way, this work lies in a set of questions about the relationship between the
visible signs and the operations of thought that take place with visual representation systems.
Such questions concern the differences and commonalities between different types of
representational systems used in the sciences, in arts and in communication in general, as
well as the possible classifications of types of representation and criteria for these
classifications. More specifically, we are interested here in questioning how is the
representation of music in traditional musical notation and what is the situation of this
semiotic system in a possible distinction between general categories of signs. With this aim,
we start from a critical examination of some traditional conceptions of visual representation.
In particular, are regarded questions about the idea of resemblance as a condition of
representation and the distinction between graphical and linguistic representational systems.
Based on these investigations, we arrive at a conception of representation as a certain type of
projection, from the signs, of structural aspects that constitutes the represented. Thus, the
signs are not understood as copies or reflections of thought operations, like intended part of
the philosophical tradition. In contrast, these operations need to be treated as conditioned by
signs and, accordingly, characterized as kinds of semiotic manipulation. These theses are
linked to the concept of blind or symbolic thought, introduced by Leibniz in the texts of his
youth, developed in the mature stage of his production and incorporated by later authors. In
this perspective, we formulate here an answer to the question of representation in traditional
music notation from some aspects, assigned to the signs, according to which this concept can
be understood. Among these issues, the following assumes greater importance: 1°)
psychotechnic factor, ie, the fact that the signs provides certain cognitive advantages; 2°)
subrogation function, which concerns the replacement of "objects" by signs; 3°) calculating
function, or the ability to perform thought operations on the signs; 4°) displaying function,
which can be understood as the ability, assigned to some signs, to display structures.
Considering these aspects in connection with traditional musical notation, we understand
that the visual representation of Western music, and therefore the musical thought that is
performed in this context, as a kind of symbolic thought.

Keywords: Visual Representation. Symbolic Thought. Graphic Thought. Verbal Thought.
Musical Notation.
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INTRODUCAO

Este ndo é um trabalho de estética musical, embora algumas das teses nele
exploradas possam ter consequéncias nesse ambito. A tese mais geral que defendemos aqui é
a de que, na musica ocidental, as operacdes musicais de composicdo e de execucao mantém
uma relacdo de dependéncia com o uso de um sistema de representacdo. Mais
especificamente, o pensamento musical, segundo nosso ponto de vista, deve ser entendido
como um tipo de pensamento cego ou simbdlico, no sentido de Leibniz. Assim, o trabalho se
situa na intersec¢do entre a teoria do conhecimento e a ontologia, visto que ataca uma
concep¢do sobre a notagdo musical vinculada a uma tradicdo que poderiamos chamar
platdnica, pois sustenta a existéncia objetiva de certas ideias ou objetos musicais, bem como
a posibilidade de acesso a essas ideias ou objetos, independentemente de signos. Segundo tal
concepgao, essas ideias seriam meramente codificadas em sistemas de representagdo, com
maior ou menor exatiddo, a depender do poder expressivo do sistema. Assim, a escrita
musical teria um papel secunddrio em relacdo ao que seria a musica propriamente dita.
Diferentemente, segundo a perspectiva que defendemos aqui, os signos cumprem fungdes da
maior importancia na constituicio da musica, e devem ser entendidos como condi¢des

necessdrias tanto a composi¢ao quanto a execucao das obras musicais.

No que diz respeito especificamente ao caso da notacdo musical tradicional e a sua
relacdo com a musica ocidental, as questdes centrais que orientam este trabalho podem ser
colocadas mais ou menos a seguinte maneira: qual a relagio entre esse sistema semidtico e a
musica que lhe € propria? Deve a notagdo musical tradicional ser entendida como um c6digo
de carater secundario em relacdo a certos “objetos”, “ideias” ou “conceitos” musicais, ou
seria mais apropriado tratd-la como elemento constitutivo da musica? Em poucas palavras:
qual a natureza da representacio que ocorre nesse sistema? Essas perguntas estdo associadas
a um conjunto de discussdes acerca dos sistemas semidticos em geral, as quais tém sido alvo
de um grande ndmero de estudos na filosofia, principalmente a partir do século XX. Tais
discussdes abrangem ndo apenas o0s sistemas representacionais que sdo utilizados em
disciplinas cientificas, mas também aqueles que se empregam nas artes, na comunicacao e

no pensamento em geral. No presente trabalho, buscamos tratar das questdes vinculadas ao
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caso especifico da notacdo musical tradicional, formuladas acima, sob o prisma de estudos

filoséficos acerca dos sistemas semidticos em geral.

Ora, dizer que as discussdes sobre os sistemas de representacdo visual em geral
tenham se intensificado apenas muito recentemente nao implica negar que tenham sido
exploradas antes. Com efeito, autores contemporaneos ao surgimento da chamada logica
simbolica, como Frege, Russell e Peirce, ja se dedicavam notavelmente ao tratamento dessas
questdes, e desde o século XVII, com destaque a filosofia de Leibniz, encontram-se teses de
grande relevancia acerca dos signos e de suas fungdes cognitivas. Desse modo, se justifica
que algumas das ideias leibnizianas assumam grande importancia nas investigacdes que se
levam a cabo neste trabalho, e sirvam de fio condutor para a andlise que fazemos da questdao

da representacdo no caso especifico da notagdo musical tradicional.

Embora pareca haver, em Leibniz, uma hesitacdo quanto a este ponto, em alguns
textos onde sdo discutidas as fungdes dos sistemas semidticos em geral, o filésofo aponta
para a imprescindibilidade do emprego de signos para o pensamento humano. Dadas as
condi¢des limitadas do nosso aparato cognitivo, o uso de marcas sensiveis se configura
como uma exigéncia para as operacdes do pensamento, sobretudo em casos complexos,
como no raciocinio matemético. Ademais, ndo apenas na mateméatica, como em praticamente
todas as atividades cognitivas humanas, os signos constituem ndo meros complementos, mas
condi¢gdes necessdrias a tais atividades. Com a musica — que, para Leibniz, se caracteriza
como um tipo de aritmética oculta — a situacdo nao € diferente. Embora o filésofo nao tenha
se dedicado diretamente a aplicacdo dessas teses a esfera musical, o teor de suas afirmacgdes
gerais permitem fazé-lo. Com efeito, esse ponto de vista estd vinculado diretamente ao
conceito leibniziano de pensamento cego ou simbdlico, mencionado acima, o qual diz
respeito a realizacdo de operacdes cognitivas por pura manipulacdo de signos, sem a
necessidade — e talvez até mesmo sem a possibilidade — de algo como uma ““‘contemplagdo de

ideias”, ou, como preferiria Leibniz, “intuicdo de ideias”.

Levando em conta uma série de aspectos associados a esse conceito, formulamos
uma resposta de inspiragdo leibniziana a questao acerca da representacao na notacao musical
tradicional. A fim de antecipar, em linhas gerais, essa resposta, considere-se novamente a
questdo sobre o cardter de cddigo secundario ou de elemento constitutivo que se deve
atribuir a esse sistema semidtico em relacdo ao que nele se representa. Como antecipamos
acima, a resposta tradicional a essa questdo estd vinculada a uma concepg¢ao de cardter mais

ou menos platonico, e trata a notacdo musical como um mero cédigo de cardter secundario
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em relacdo ao que seria a musica propriamente dita. Assim, a fun¢do primordial desse
sistema semidtico seria registrar certas “ideias” ou “imagens acusticas” para a leitura e a

restituicao da informacdo na execucao.

Nao obstante, outro ponto de vista — o qual defendemos neste trabalho — trata a
representacao que ocorre nesse sistema como um tipo de projecdo ou constituicdo, no plano
semidtico, das obras musicais. Desse modo, tanto a composi¢do quanto a execu¢do mantém
uma relacdo de dependéncia em relacdo ao uso de algum sistema de signos. Quanto maior o
poder expressivo do sistema empregado, isto €, as possibilidades de representacdo, mais
numerosas sao as possibibilidades de criagdo musical. Portanto, a musica enquanto
fendmeno audivel, tal como se desenvolveu na tradicdo ocidental — isto €, segundo um

modelo no qual a no¢do de obra é fundamental — ndo se desvincula de sua representagdo e,

em algum sentido, nem mesmo se pode dizer que seria possivel sem signos.

Tendo como objetivo a defesa dessa tese, os cinco capitulos que constituem o
nucleo deste trabalho visam progressivamente apresentar os elementos necessdrios para a sua
defesa. Os capitulos 1 e 2 t€ém um cardter mais preparatério. No primeiro deles,
apresentamos um panorama geral do pensamento de Leibniz sobre a musica a partir de trés
questdes principais, a saber, aquela acerca da origem do prazer musical, o tratamento do
autor aos problemas ligados a afinacdo e ao temperamento, e, por fim, as aplicagdes, feitas
por Leibniz, de sua arte combinatdria a elementos musicais. Em seguida, no capitulo 2, e
com base no anterior, buscamos introduzir de maneira geral as questdes que orientam a
investigacdo, bem como elucidar alguns conceitos fundamentais para as discussoes
posteriores. Nesse intuito, fazemos algumas elucidagdes gerais sobre a nogdo de
representacao (apontando para a pluralidade de casos em que essa nog¢do € empregada), bem
como sobre a notagdo musical tradicional e sobre modelos alternativos de representagdo da

musica, surgidos no século XX.

Nos capitulos 3 e 4, buscamos aprofundar a investigacdo a partir da andlise de
algumas concepgdes tradicionais sobre a representacdo. Nessa perspectiva, o capitulo 3
examina um conceito muito comumente associado a representacdo na histéria da filosofia,
nomeadamente, a nocdo de semelhanga. Partindo do exame de uma concepc¢do ingénua da
semelhancga, como cdpia ou imitagdo, e de criticas a essa concepg¢do, passamos a uma ideia
mais sofisticada de semelhanca, entendida como um tipo de correspondéncia estrutural entre
os signos e o designado. Posteriormente, testamos as possibilidades de aplicacdo dessa

ultima concep¢do ao caso da notagdo musical tradicional. No capitulo 4, abordamos uma
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distingdo muito comumente empregada para classificar os tipos de representacio, a saber,
aquela entre as representacdes grificas e linguisticas. Consideramos algumas diferencas e
pontos em comum entre a notacdo musical e certos tipos de representagdo comumente
associados a cada uma dessas categorias, e analisamos uma série de possiveis critérios para
essa distincdo, buscando aplicar cada um deles também ao caso da notacdo musical

tradicional.

Finalmente, no capitulo 5, apresentamos de maneira conclusiva nossa resposta a
questdo central investigada neste trabalho, a partir das ideias de Leibniz sobre o pensamento
simbolico. Para tanto, iniciamos por um exame de alguns aspectos fundamentais associados
a essa no¢do, como, por exemplo, de algumas fun¢des atribuidas aos signos e ao seu uso.
Com isso, chegamos a dois sentidos segundo os quais se pode entender pensamento
simbodlico, os quais chamamos sentidos “reflexivo” e ‘“‘constitutivo”. De acordo com o
primeiro desses sentidos, a representacdo € entendida como um tipo de cdpia, imitacdo ou
reflexo estrutural de algo previamente dado, enquanto que em conformidade com o dltimo
deles, a representacao ¢ mais bem pensada como uma espécie de criacdo, inven¢ao ou, como
diremos, projecao de estruturas. A partir dessa distincdo geral, buscamos caracterizar a
representacao que ocorre na notacao musical tradicional segundo cada um desses sentidos, e
esperamos mostrar que o ultimo deles constitui uma resposta mais apropriada a questdo da
representacao no caso que investigamos aqui de maneira central. A conclusdo € apenas uma

breve sintese dos resultados alcancados.

As questdes que nos propomos a responder neste trabalho constituem um campo de
investigacdo ainda pouquissimo explorado nos estudos filoséficos vinculados a musica e a
sua teoria. Ainda que nos dltimos anos tenham se intensificado as publicacdes dedicadas a
temas de filosofia da musica, a notacdo musical tradicional tem sido deixada de lado, como
algo que subsiste a margem da musica. Algo extramusical. A mesma tradicao filos6fica que
tem se voltado cada vez mais para questdes acerca dos signos, curiosamente, parece abrir
uma excecao para o caso da musica, o qual se mostra rico em elementos para as discussoes
sobre a representacdo e o usos de signos visiveis. Em outras palavras, discutimos neste
trabalho um tema ndo somente de grande relevancia como também ainda praticamente

inexplorado, seja pela filosofia, seja pela musicologia.
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CAPITULO 1
LEIBNIZ E A MUSICA

Os escritos de Leibniz que tratam de questdes sobre a musica sdo escassos € pouco
conhecidos, e neles ndo se desenvolve qualquer estudo muito apurado sobre a notacdo
musical. No entanto, suas observagdes sobre outras questdes acerca da musica sdo uteis para
entender suas ideias gerais sobre o tema. Levando-se em conta que a perspectiva leibniziana
sobre 0s signos e a representacdo sao centrais para as questdes tratadas no presente trabalho,
e que a abordagem do autor sobre os temas acerca da musica estdo vinculados a algumas de
suas teses mais gerais, este capitulo busca fazer alguns apontamentos sobre o envolvimento
de Leibniz com a musica a partir de trés questdes centrais. Em 1.1, examinamos a posi¢ao do
autor no tocante ao problema da relagdo entre a musica, enquanto objeto acustico, € o prazer
(ou desprazer), de natureza intelectual, que a ela estd associado. Em 1.2, investigamos suas
observagdes sobre questdes vinculadas a afinagdo e ao temperamento, isto €, aos critérios e
modelos para a selecdo dos intervalos de altura que constituem a escala. Finalmente, em 1.3,
apresentamos alguns exemplos de aplicagdes, propostas por Leibniz, de sua arte
combinatoria a dominios de objetos do campo musical, e sugerimos outras possibilidades de
aplicacoes desse método de Leibniz a miusica. Com isso, abrimos caminho para a

investigacao sobre a representacdo na notacao musical tradicional.

1.1 Sobre a origem do prazer musical

Leibniz ndo escreveu mais que umas poucas pdginas dedicadas exclusivamente a
musica. De maneira geral, em seus escritos, as reflexdes acerca do tema assumem o cariter
de exemplificacdo, e servem para explicar teses de ordem l6gico-matematica, epistemoldgica
e metafisica. Isso ndo quer dizer, entretanto, que tais reflexdes tenham sido supérfluas ou
triviais, nem tampouco que a elas o autor tenha dedicado pouca atencdo. Seja no que diz
respeito a aplicacdo de procedimentos matemdticos a questdes musicais, seja no tocante a
investigacdo sobre a percepcdo da musica, seu pensamento tem alcance profundo na
discussao tedrico-musical de sua época, e parece, inclusive, antecipar algumas ideias ligadas

a musica contemporanea. Ademais, o autor manteve correspondéncia com alguns
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importantes tedricos musicais de seu tempo, e em algumas de suas cartas encontram-se

esbocos mais ou menos detalhados de uma concepg¢io acerca da miusica.

Nesta se¢do, nos dedicamos a apresentar as ideias de Leibniz sobre a questdo acerca
da origem do prazer e do desprazer musicais. Sua resposta a essa questdo pode ser
encontrada em parte de sua correspondéncia, assim como em uns poucos opusculos
manuscritos'. Particularmente, em uma carta a Conrad Henfling, matemético da corte de
Ansbach, encontram-se elementos para identificar a posi¢ao do autor sobre o tema. Henfling,
em carta anterior, resumira a resposta que intentava dar a pergunta que lhe fora feita pela
princesa Carolina de Brandenburg-Ansbach, em carta enviada por intermédio do préprio
Leibniz. Tal pergunta, aparentemente, surge das consequéncias da aceitacdo de uma tese
dualista acerca da relacdo entre a alma e o corpo, e diz respeito a questdo acerca da
possibilidade de a musica, enquanto fato acustico, ser causa de efeitos ndo corporais, como o
deleite intelectual. “De onde vem que a musica” — teria perguntado a princesa Carolina —
“sendo inteiramente corporal em suas causas e em seus efeitos, e sendo percebida justamente
por nosso corpo, ndo deixa de dar tanta satisfacio ao nosso espirito?”’>. Em uma critica 2
afirmacgdo de Henfling de que a resposta a essa questao deveria levar em conta simplesmente
a altura, isto €, a categoria que distingue os sons entre mais graves e mais agudos, Leibniz
associa ao tema o aspecto ritmico , ou seja, a organizacao temporal dos sons. Assim, ainda
que alguns dos elementos musicais que despertam na alma o sentimento de prazer possam
ser explicados em termos das relagdes de altura, essas relagdes, por si s6, nao dao conta de

responder a questdo acerca da natureza desse sentimento.

Nessa perspectiva, ¢ importante, segundo Leibniz, considerar as frases musicais
enquanto totalidades, levando em conta tanto as relagdes de altura quanto a organizagdo
temporal. Apenas uma frase tomada como um todo, ou um trecho de uma frase maior, desde
que dotado de certa completude, pode despertar algum prazer musical na alma humana.

Mesmo que determinados intervalos de altura produzam combinac¢des de vibragdes que

! Algumas das cartas de Leibniz a Heinrich Oldenburg (matemético, teérico musical e entdo secretédrio da Royal
Society de Londres), as quais versam sobre temas relacionados a musica, aparecem na compilacdo de C. L.
Gerhardt (1849), intitulada Leibnizens mathematische Schriften. Rudolf Hasse (1982) publicou alguns
rascunhos de teoria musical de autoria de Leibniz, juntamente com as cartas do fildsofo a Conrad Henfling, um
importante teérico musical da época. Em 1992, Patrice Bailhache — que também ¢é autor de importantes artigos
sobre o tema — compilou, sob o titulo Leibniz et la Théorie de la Musique, as cartas de Leibniz a Conrad
Henfling e a Christian Goldbach (este dltimo também foi um ilustre tedrico musical contemporaneo de
Leibniz), acompanhadas de um rico comentario. No Brasil, uma das cartas de Henfling a Leibniz, juntamente
com a resposta do filésofo de Leipzig, foram traduzidas para o portugués e publicadas junto a uma breve mas
esclarecedora apresentacdo, por Juvenal Savian Filho (2007), sob o titulo Duas Cartas Sobre Miisica.

2 Henfling a Leibniz. Ansbach, 21-11-1705. In: LEIBNIZ, 2007, p. 108.
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tendem a soar de maneira mais agradavel que aquelas produzidas por outros intervalos, essas
vibracdes por si s, fora de um contexto melddico, dificilmente poderiam ser causas de algo
como a “satisfacdo de espirito” pela qual perguntara a princesa Carolina. Uma sequéncia de
sons construida sobre as mais perfeitas relacdes matemadticas entre intervalos poderia soar
entediante se executada em notas demasiadamente longas e desprovidas de certa cadéncia.
Esse ponto de vista pode ser notado na seguinte passagem da carta de Leibniz a Henfling,

datada de 1706:

“Noto também muitas passagens cadenciadas (cheutes) e, por assim
dizer, frases na mdusica, as quais s30 como a causa mais proxima
disso que, nela, pode mover alguma paixdo. Tais frases sdo
frequentemente empregadas e se encontram em mil lugares
diferentes; seu bom uso faz a pratica, e ocorre algo mais ou menos
parecido com o caso das belas frases de uma lingua. Essas frases sdao
a causa de os ignorantes da arte, algumas vezes, manifestarem
contentamento; € também gracas a elas que os que praticam a musica
(praticiens) sdo bem sucedidos por rotina e por génio, como se da
também na poesia e como hd gente que fala com beleza sem saber
gramdtica” (Leibniz a Henfing, Hannover, verdo de 1706. In:
LEIBNIZ, 2007, p. 110).

A essas afirmacdes estd associada a chamada teoria da harmonia pré-estabelecida.
Essa teoria, elaborada na fase tardia da produgdo de Leibniz, parte do principio de que tudo
no universo (entendido como a soma de todas as unidades simples ou monadas) esta
maximamente ordenado, de tal modo que esse ordenamento pode ser expresso em relagdes
mateméticas®. Cada monada — entre as quais se incluem as almas racionais — participaria,
segundo Leibniz, dessa harmonia universal e, ao mesmo tempo, a refletiria sob uma
perspectiva determinada’. A musica, por sua vez, teria a capacidade de refletir
estruturalmente esse ordenamento de maneira sensivel nas relagdes internas entre suas
partes. Desse modo, todas as almas se regozijariam ao perceber, em combina¢des musicais

bem construidas, o reflexo de uma perfeicdo da qual elas proprias participariam.

Contudo, segundo Leibniz, essa harmonia universal ndo é percebida pelo homem de
maneira distinta na musica, de modo que nao podemos, devido a uma limitacdo cognitiva,
conhecer as razdes do prazer que sentimos, embora esse prazer seja fundado em tais ou tais

razdes. Desse modo, mesmo aqueles que desconhecem os fundamentos matemdticos da

3. . . A . £ .
‘[T]udo nas coisas estd regulado de uma vez por todas com tanta ordem e correspondéncia quanto é possivel,

a suprema Sabedoria e Bondade ndo pode agir sendo com uma harmonia perfeita” (LEIBNIZ, 1978, 13, p. 604,
nossa tradug@o).

4 “[Clada Moénada é um espelho vivo, ou dotado de acdo interna, representativo em relacdo ao universo
segundo o seu ponto de vista, e tdo regrado quanto o préprio universo” (Ibid, 3, p. 599, nossa tradugao).
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musica, em geral podem sentir tanta satisfacdo ao ouvir uma passagem bem construida
quanto pode sentir, a0 ouvir a mesma passagem, um profundo conhecedor da teoria musical.
Dai a tese leibniziana de que o prazer que sentimos com a musica advém de um célculo
oculto ou inconsciente, isto €, de uma operagdo aritmética que o espirito efetua sem que nos
5 . . <
apercebamos”. De maneira semelhante, uma pintura bela também expressa, segundo o autor,
através das propor¢des entre suas formas e da distribuicdo de suas cores, a harmonia
universal, fazendo com que qualquer alma, mesmo aquela mais rude, se encante com sua

contemplacao.

Dessa forma, o prazer sensivel, e em especial aqui o prazer musical, deve estar
associado ao que, em termos leibnizianos, se pode chamar a percep¢ao confusa de uma
perfeigéo(’. Mas o que exatamente se quer dizer quando se fala em uma percepcdo confusa?
A resposta a essa questdo reside na distin¢do feita por Leibniz entre os tipos ou graus de
conhecimento. Em Meditationes de Cognitione, Veritate et Ideis (1684)7, o autor, fazendo
uma critica ao critério cartesiano de evidéncia, isto €, a tese que afirma ser o conhecimento
mais perfeito aquele que se baseia na consideracdo direta de ideias claras e distintas,
apresenta uma classificacdo entre diferentes tipos ou graus de conhecimento, segundo a qual
clareza e distincdo estdo, alids, em niveis distintos. “Um conhecimento” — diz Leibniz — “¢
ou obscuro ou claro, e o claro é, a seu turno, ou confuso ou distinto; o distinto, ou

. z . £ . . 8
inadequado ou adequado, e também ou simbdlico ou intuitivo™.

O conhecimento claro se diferencia do conhecimento obscuro pelo fato de que, ao
contréario deste ultimo, o primeiro diz respeito a no¢des que podem ser reconhecidas como
tais, ou seja, que oferecem as notas suficientes a tal reconhecimento’. Por exemplo, quando
tentamos relatar um sonho ou uma lembranca longinqua e dizemos algo como “havia alguém
comigo, mas nao lembro quem era”, podemos dizer que temos um conhecimento de tipo

obscuro.

5 “A misica nos encanta, embora sua beleza consista apenas na conveniéncia de nimeros, e no calculo de que
ndo nos apercebemos, e que a alma ndo deixa de fazer” (LEIBNIZ, 1978, p. 605, nossa traducio).

% “[O]s proprios prazeres dos sentidos se reduzem aos prazeres intelectuais confusamente conhecidos”
(LEIBNIZ, 1978, 17, p. 605, nossa tradu¢do).

7 Idem, 2005 (de agora em diante, Meditationes). Essa cadeia de distingdes também se encontra em outros
escritos de Leibniz, como no Discours de Métaphysique (Idem, 1979a). No entanto, as Meditationes constituem
o primeiro registro sistematizado de tais distingdes (cf. ESQUISABEL, 2012a, pp. 4-10).

$ LEIBNIZ, 2005, p. 19.

? “Obscura é uma nogdo que ndo basta para que a coisa representada seja reconhecida; como se eu tivesse de
alguma maneira a lembranga de alguma flor ou de algum animal anteriormente visto, mas néo tanto o suficiente
para que possa reconhecé-lo quando € apresentado e distingui-lo de um similar (...) Um conhecimento, entdo, é
claro quando tenho como poder reconhecer a coisa representada” (loc. cit.).



18

Entre os conhecimentos claros, o chamado conhecimento distinto opde-se ao
conhecimento confuso na medida em que, no primeiro, o sujeito € capaz de enumerar as
notas suficientes para distinguir conceitualmente (e nao apenas perceptivamente) a no¢do em
questdo de outras semelhantes, enquanto no ultimo o sujeito ndo € capaz fazer essa
enumeracdo'’. Desse modo, a andlise — ou seja, segundo Leibniz, a reducdo das nocdes
complexas as nogdes simples envolvidas no pensamento'' — ndo chega até as nogdes tltimas
e indivisiveis devido a uma limitacdo cognitiva do sujeito. Um exemplo de conhecimento
confuso pode ser o que, em geral, temos das cores. Quando vemos um objeto verde, ndo
conseguimos distinguir os pigmentos azuis e os amarelos que compdem a sua coloragdo, e,
portanto, nosso conhecimento das cores €, em geral, confuso'?. De maneira semelhante,
quando ouvimos uma obra musical que nos agrada, ndo somos capazes de observar com
clareza as relagdes matemadticas subjacentes (seja no que diz respeito a altura, seja no tocante
a temporalidade, ou ainda no que se refere as relacdes entre ambas as categorias), sem que

por isso deixemos de sentir a agradabilidade associada a essas relacdes.

No que diz respeito a distincdo entre conhecimento adequado e inadequado,
entende-se que, no primeiro, a andlise chega até as nog¢des simples, de modo que estas
podem ser consideradas diretamente. Diferentemente, no ultimo, a andlise ndo chega até
essas nocodes devido ndo a limitacdes cognitivas do sujeito, mas a propria natureza dos
objetos, conceitos ou ideias envolvidos'®. Para Leibniz, um exemplo de conhecimento claro,
distinto e adequado — portanto, intuitivo — poderia ser, talvez, o conhecimento que temos dos

ndmeros naturais, embora o autor ndo chegue a ser taxativo a esse respeito'*.

12 “Quando posso reconhecer uma coisa entre outras, sem poder dizer em que consistem suas diferencas ou

propriedades, o conhecimento é confuso” (LEIBNIZ, 1979a, p. 140).

' “[T]odos os pensamentos se resolvem em alguns poucos, que sdo os primitivos. Se a esses pensamentos sao
atribuidos caracteres, a partir dai podem-se formar caracteres das no¢des derivadas” (Idem, 1985b, p. 190,
nossa tradugdo do espanhol).

12 “[O conhecimento] é confuso quando ndo posso enumerar isoladamente as marcas suficientes para distinguir
a coisa de outras, conquanto a coisa tenha aquelas marcas e requisitos nos quais a no¢do possa ser resolvida;
como cores, odores, sabores, e outros objetos proprios dos sentidos que certamente reconhecemos de modo
suficientemente claro e discernimos uns dos outros, mas apenas pelo testemunho dos sentidos, e ndo por marcas
enuncidveis” (Idem, 2005, pp. 19-20).

13 “Nas nogdes compostas, a seu turno, porquanto por vezes é certo que as marcas componentes sio cada qual
conhecidas de modo claro, mas ndo obstante confusamente, como o peso, a cor, a dgua forte, e outras marcas
que integram o ouro, por isso um tal conhecimento do ouro, embora seja distinto, € contudo inadequado” (Ibid.,
p- 20).

' “Deste (0 conhecimento adequado) ndo sei se os homens poderiam dar um exemplo perfeito; todavia, o
conhecimento dos niimeros dele se aproxime muito” (loc. cit.).
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Por fim, considere-se a distincdo entre os tipos simbélico'” e intuitivo de
conhecimento, a qual constitui um dos temas centrais para o presente trabalho. Tal distin¢do
estd associada a possibilidade ou ndo de uma consideracdo direta, integral, exaustiva e
simultanea, por parte do sujeito, de cada uma das ideias ou nogdes simples envolvidas em
uma determinada operagdo cognitiva, sem o intermédio de signos. Nos casos em que ocorre
uma tal consideracdo (supondo-se que isso seja possivel), o conhecimento € intuitivo.
Diferentemente, naquelas situacdes em que o conhecimento estd calcado na manipulagdo ou
no uso de signos, ndo envolvendo uma consideracao de ideias, trata-se daquilo a que Leibniz

chama conhecimento simbélico'®.

Assim, haveria somente dois casos em que — talvez — poderia ocorrer o
conhecimento intuitivo: 1°) no caso do conhecimento distinto de nogdes simples, por
natureza impassiveis de andlise, acerca das quais ndo poderia haver outro tipo de
conhecimento; 2°) no caso do conhecimento adequado, em que a andlise parte de nogdes
complexas e chega até essas nocdes indivisiveis. Em todos os outros casos, o conhecimento
seria do tipo a que Leibniz chama simbélico'”. Seja com palavras ou com outros tipos de
signos, levamos a cabo operagdes de pensamento, e assim adquirimos conhecimento, sem ter
de tratar diretamente das ideias envolvidas. Essa série de distincdes sobre niveis de
conhecimento — e em especial, a dltima — constituem um tdpico de grande relevancia para

este trabalho, e a elas voltaremos no capitulo 5.

Retornemos agora ao topico que mais diretamente nos interessa nesta se¢ao, a saber,
a tese de que o prazer musical advém da percepcao confusa de uma perfeicdo. Vistas essas
distingdes sobre tipos de conhecimento, € licito afirmar que essa “percep¢do confusa” a que
se refere Leibniz diz respeito a um tipo de acesso epistemoldgico no qual ndo é possivel

discernir todas as partes que efetivamente constituem o objeto. Em Principes de la Nature et

50 tema do conhecimento (ou pensamento) simbdlico, associado a nota¢do musical, ja foi tema de nossa
dissertacdo de mestrado “Pensamento Simbdlico e Notacdo Musical” (FORTES, 2009a), defendida no ano de
2009 junto ao Programa de P6s-Graduacdo em Filosofia da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM, RS).
O presente trabalho € uma continuag@o dessa pesquisa.

' Por exemplo, explica Leibniz: “quando penso em um quiliégono, ou seja, em um poligono de mil lados
iguais, nem sempre considero a natureza do lado, da igualdade e do milhar (ou seja, do cubo de dez), mas
utilizo essas palavras (cujo sentido aparece ao menos obscura e imperfeitamente ao espirito) na alma em lugar
das ideias que deles tenho, ja que me lembro de ter a significacdo dessas palavras e julgo que sua explicacio
ndo € necessdria no momento; costumo chamar um tal pensamento cego ou também simbdlico, que utilizamos
na Algebra e na Aritmética, alids, quase por toda parte” (Ibid, p. 20-21).

' Sobre as distingdes entre tipos de conhecimento segundo Leibniz, cf. ESQUISABEL, 2012, pp. 4-10.
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de la Grace (1714)18, Leibniz oferece outro esclarecimento acerca da nog¢do de

conhecimento confuso, mais precisamente no tocante a percep¢ao auditiva.

Cada alma conhece o infinito, conhece tudo, mas confusamente.
Assim como ao passear a beira do mar, e ao ouvir o grande som que
ele produz, ougo os sons particulares de cada onda de que se compde
o som total, mas sem os distinguir; nossas percepc¢des confusas sao o
resultado das impressdes que todo o universo produz sobre nds
(LEIBNIZ, 1978, p. 604, nossa tradugdo).

Assim, uma percep¢do confusa pode ser entendida como composta por diversas
percepgdes simples, potencialmente distintas entre si, as quais ndo podem ser reconhecidas e
diferenciadas umas das outras devido as limita¢cdes do nosso aparato cognitivo, e ndo devido
a natureza mesma dessas percepgdes. Percebemos o complexo na forma de uma unidade,
mas as partes simples, das quais esse complexo se constitui, apenas confusamente nos
chegam a percep¢do. Desse modo, mesmo que ndo nos apercebamos das razdes pelas quais
um trecho musical nos causa prazer, esse prazer ndo deixa de ser, por isso, genuino, e suas
razdes sempre podem ser expressas em relacdes matematicas. Cabe, portanto, falar em um
critério implicito de comensurabilidade para o sentimento de prazer musical, como sugere
Leibniz na mesma carta a Henfling citada anteriormente: “[n]Josso espirito procura o
comensurdvel mesmo no mais simples, e ele o encontra na musica, sem que aqueles que o
ignoram se apercebam disso™"”. Esse critério, como temos observado quanto a outros pontos
desta concepcdo leibniziana, nao diz respeito apenas as relagdes de altura, mas esta

associado também ao ritmo e as relacdes entre esses diferentes aspectos da musica.

Por fim, considere-se uma distin¢do, também presente nessa carta de Leibniz a
Henfling, entre dois tipos de compositor, os quais parecem complementar um ao outro:
aquela entre o compositor tedrico e o compositor prdtico. Um compositor tedrico
competente, segundo Leibniz, deve ser aquele capaz de combinar ou ordenar as frases
musicais com maior beleza em obras bem estruturadas. Contudo, essas frases sdo entendidas
como assimiladas pela tradicio ao longo dos tempos, sendo que suas origens estdo
geralmente associadas a pratica de algum génio criador, isto é, ao que Leibniz chama

compositor pratico’.

' LEIBNIZ, 1978.

19 Leibniz a Henfling, Hannover, verdo de 1706. In: LEIBNIZ, 2007, p. 110.

20 «[0] instinto” — escreve Leibniz na mesma carta a Henfling citada anteriormente — “é aquilo a que se devem
esses elementos (as frases), talvez mais frequentemente quando a paixdo de algum amante, o sonho de algum



21

Assim, sem desconsiderar a importancia que tem o papel dos compositores tedricos,
Leibniz considera um certo génio natural, de natureza pritica, como a maior virtude na
criacdo das frases que se perpetuaram na tradicdo. O compositor pratico, portanto, seria
aquele que domina um conjunto de técnicas musicais (associadas a destreza no uso de
instrumentos, por exemplo) e que é capaz de combinar os sons de forma harmoniosa, mesmo
sem ter o conhecimento distinto das razdes matematicas que fundamentam essa harmonia.
Por conseguinte, um leigo em teoria musical (desde que bem treinado na pritica de um
instrumento) poderia ser mais bem sucedido que um compositor tedrico na criagao de frases
musicais capazes de despertar prazer na alma humana. No entanto, se o que estd em questao
€ criar obras musicais propriamente ditas, ou seja, complexos de frases combinadas
simultanea e sucessivamente sobre uma estrutura determinada, é certamente imprescindivel,
segundo Leibniz, o conhecimento de um certo nicleo tedrico (o que envolveria, nessa

perspectiva, o conhecimento sobre os fundamentos matematicos da musica).

H4 de se deixar claro também que, embora Leibniz ndo acreditasse que os aspectos
referentes a altura, por si sO, pudessem dar conta do fendmeno do prazer musical, ndo tratou
esses problemas como menos importantes. Pelo contrério, parece inclusive que o filésofo
chegou a dedicar maior empenho nesse aspecto da musica do que em outros. Isso se mostra,
por exemplo, no seu interesse pelas questdes acerca da afinacdo e do temperamento, as quais
constituiram o centro de intensas discussdes desde a Grécia antiga até a modernidade
europeia da época de Leibniz. Na secdo seguinte, buscamos apresentar 0s aspectos mais
relevantes da posi¢do leibniziana frente a esse conjunto de questdes que se associa

unicamente a categoria musical de altura.

1.2 Sobre a afinacao e o temperamento

Afinacdo e temperamento, em musica, sdo certos tipos de padrdes para a escolha
das alturas (e, por conseguinte, dos intervalos de altura) que constituem um determinado
sistema musical. Isso também se poderia definir, num sentido ndo muito rigoroso, como

certos tipos de padrdes para a divisdo da oitava®'. Essa fixacdo dos intervalos de altura que

melancdlico ou a alegria de algum agradavel dissoluto foi acompanhada de um génio natural para a musica”
(Ibid., p. 111).

! Do ponto de vista da ciéncia aciistica, o intervalo de altura entre um som musical e outro som cuja onda
sonora tenha o dobro de sua frequéncia é denominado oitava. Em discursos coloquiais acerca da musica,
costuma-se por vezes dizer que a oitava consiste na repeticdo de um som em uma faixa de altura imediatamente
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constituem um sistema musical € o que determina, no que diz respeito a essa categoria, 0s
limites e as possibilidades para a composi¢do, e € um dos aspectos que permitem, por
exemplo, a execugdo de pegas musicais por varios musicos e diferentes instrumentos em
conjunto. Trata-se de um padrdo que se expressa tanto na nota¢do musical quanto nos
préprios instrumentos. Na miusica ocidental, tornou-se candnico, desde o século XIX, o uso
do chamado femperamento igual, no qual a oitava é dividida em doze intervalos idénticos,
denominados semitons>>. Desse modo, a discuss@o sobre o melhor sistema de temperamento
ndo chega a ser, contemporaneamente, uma questao crucial para a maioria dos tedricos da
musica tradicional. Entretanto, nos séculos XVII e XVIII (quando, alids, o temperamento
igual comecava a ser posto em pratica), debates fervorosos sobre esse tema arrebatavam
musicos, cientistas, fildsofos e intelectuais em geral, sendo que o proprio Leibniz cultivou

um interesse especial por essa questao.

Nesta se¢do, examinamos a posi¢cao de Leibniz frente a esse conjunto de questdes, a
fim de ampliar nossa andlise da relagdo do autor com a miusica. Antes, porém, € necessario
elucidar a distin¢d@o entre afinacdo e temperamento. Afinacdo, em linhas gerais, € o processo
de divisdo da oitava que consiste em preservar as consonancias justas, excluindo da escala
todos os outros intervalos. A no¢ao de consonancia pode ser entendida, grosso modo, como a
combinagd@o harmoniosa (no tocante a altura) entre dois sons executados simultanea ou
sucessivamente. Num sentido mais estrito, as consonancias podem ser explicadas em termos
de razdes matematicas entre valores de frequéncia, as quais podem ser expressas por fragdes
formadas pelos nimeros naturais mais simples (1:2, 2:3, 3:4, etc.)23, sendo que, quanto

. . A . 24 . - .
maiores os numeradores e denominadores, menor a consonadncia” . A afinacdo foi, por

exemplo, o tipo de procedimento empregado pelos pitagdricos, € por isso nao se pode falar

superior, visto que dois sons separados por um intervalo de oitava recebem, em geral, 0 mesmo nome. Por
exemplo, em um piano, partindo-se de um do e tocando-se cada uma das teclas que se seguem no sentido da
esquerda para a direita, ao final de doze notas (teclas) obtém-se novamente um dd. Assim, diz-se que entre o dé
de que se partiu e aquele dé a que se chegou, existe um intervalo de uma oitava (ou seis tons).

22 Como mostra Goldéraz Gainza, intentos de se dividir a oitava em doze intervalos iguais se encontram na
histéria da musica ja desde a antiguidade — como o sistema de Aristéxenes — e encontra manifestagdes no
século XVI, como no caso da chamada musica ficta e nos experimentos realizados por Willaert e Mathias
Greiter. Contudo, tais inovacdes nio encontraram grande aceitagdo em sua época, pois, embora representassem
uma série de vantagens para a pratica musical, a sonoridade das escalas resultantes deve ter parecido pouco
agraddvel aos ouvidos do ptblico acostumado as consonéncias perfeitas (GOLDARAZ GAINZA, 1998, pp. 11-
14, 87-102).

» Dizer que o intervalo de oitava se expressa pela razio 1:2 significa afirmar que, quando a onda sonora
fundamental da nota mais grave completa um ciclo de vibra¢do, a onda fundamental da nota mais aguda
completa dois ciclos.

2* Embora em diferentes tradi¢des, na histéria da musica, diferentes intervalos tenham sido admitidos como
consonantes, os intervalos de oitava (1:2), de quinta (2:3) e de quarta (3:4) parecem universalmente
reconhecidos como consonantes.
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propriamente em um sistema de temperamento pitagérico, mas rigorosamente apenas em
afinacdo pitagérica. O temperamento, por seu turno, consiste em fazer certas alteracdes nos
intervalos (ou em pelo menos alguns deles) a fim de ndo se abrir mio de intervalos menos
consonantes, como as tercas e as sextas. O preco que se paga é a perda das consonancias
perfeitas, isto €, a desafinacdo de alguns intervalos em virtude do ajuste a um determinado
padrdo. Como mencionamos acima, € isso 0 que se observa na musica ocidental tradicional,
em que se usa o chamado temperamento igual. Nesse sistema, apenas a oitava € preservada
em seu estado “natural”, e todos os outros intervalos sao deslocados, de maneira que, em um

sentido rigoroso, nao podem ser considerados consonantes.

Em algum sentido, pode-se dizer que o temperamento se faz necessdrio devido a
alguns problemas que estdo associados a afinac@o. Para entender esses problemas, € preciso
remontar aquela que, segundo Tonietti, seria a mais antiga lei quantitativa da fisica®: a tese
pitagodrica, a qual ja nos referimos acima, de que a relacao entre a altura de dois sons sempre
expressa uma razao matematica, e todas as consonancias perfeitas ou intervalos justos se
reduzem as razdes entre os menores numeros naturais — 1:2 (oitava), 2:3 (quinta), 3:4
(quarta) e, segundo alguns modelos, 4:5 (terca maior)*®. Assim, a oitava pode ser obtida pela
soma de uma quinta e uma quarta (ou pela multiplicacdo das razodes 3:2 e 4:3); o intervalo
entre uma quarta e uma quinta é o de um tom (9:8), e a soma de duas quartas e um tom,
também resultam em uma oitava. Nessa perspectiva, seria previsivel que, partindo-se de um
som qualquer, a soma de quintas resultasse indefinidamente em consonancias perfeitas em
relacdo ao primeiro som, de modo que, ao final de doze quintas justas, o som obtido seria
equivalente a sete oitavas. Contudo, ndo € isso o que ocorre, pois a soma de doze quintas
ultrapassa, mesmo que minimamente, as sete oitavas. A diferenca existente entre o intervalo
obtido pela soma de doze quintas e aquele obtido pela soma de sete oitavas chama-se coma
pitagorico ou diatonico (531441:524288). De maneira semelhante, ao contrario do que seria
previsivel, quatro quintas justas ultrapassam duas oitavas € uma terca maior por uma

pequena diferenca a qual se denomina coma ptolomaico ou sintéonico (81 :80)%".

» Cf. TONIETTL, 2002, pp. 281-282.

*® Para que melhor se entenda esse ponto, imagine-se uma corda A esticada de modo que, quando tocada, soe a
uma altura x. O intervalo de altura entre o som produzido por A e o produzido por um fragmento da mesma
corda (A’) com a metade do comprimento da primeira, seria o de oitava (2:1). Da mesma forma, o intervalo de
altura entre o som produzido por A e o produzido por duas de suas tercas partes (A”) seria o de gquinta (3:2).
Por fim, o intervalo de altura entre o som produzido por A e o produzido por trés de suas quartas partes (A”’)
seria o de quarta (4:3).

77 Um estudo detalhado acerca da histéria da afinagdo e do temperamento desde a antiguidade ocidental
encontra-se em GOLDARAZ GAINZA, op. cit.
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As consequéncias dessas diferencas sao certamente indesejadas, pois, por exemplo,
estendendo-se a sequéncia de sons a sete oitavas (o que, alids, € a extensdo de um piano), nao
se poderiam encontrar, em diferentes oitavas, pares de sons — exceto aqueles separados por
intervalos de oitava — cuja consonancia seja perfeita. Assim, a possibilidade de se fazer
modulacdes, isto &, alterar a tonalidade®® de um ou mais trechos de uma mesma peca, fica
seriamente comprometida. Ora, como mostra Bailhachezg, de todo sistema de divisdo da
oitava (sobretudo no contexto da musica ocidental da época de Leibniz) espera-se, por um
lado, obter o maior nimero de consondncias justas possiveis, e por outro lado, a
possibilidade de se utilizar diferentes intervalos e de fazer modulag¢des livremente. Portanto,
pode-se concluir que os problemas associados a afinacdo, os quais conduzem a exigéncia do
desenvolvimento de um sistema de temperamento, consistem basicamente na

incompatibilidade entre tais exigéncias.

Podem-se distinguir ainda dois diferentes modelos gerais de métodos de
temperamento. O primeiro deles consiste em proceder levando em conta unicamente as
razdes matemadticas, a partir do puro célculo. O segundo diz respeito a operar levando em
conta a sensacdo, de modo que a agradabilidade ao ouvido € o que serve de critério,
indiferentemente as razdes que possam ser subjacentes a sensacao. Leibniz empenhou-se em
resolver os problemas da afinacdo a partir do primeiro desses modelos, e chegou inclusive a
propor um sistema proprio, muito embora de sua pouca producio sobre o tema apenas uma
pequena parte tenha sido preservada®. O interesse do filésofo de Leipzig por essa
problemdtica pode ser notado em algumas passagens de sua correspondéncia, como no
seguinte trecho, extraido da mesma carta a Henfling citada na secdo anterior. “Como as
incomensurabilidades ndo permitem, de modo algum, que se possa guardar uma total

5931

exatiddo, € preciso haver equivaléncias comodas, e hd quem as encontre” . Além disso,

% Como veremos mais detalhadamente na secio 2.2, a nocdo de tonalidade diz respeito a uma certa
organiza¢do dos sons musicais em um tipo de hierarquia, de acordo com o intervalo de altura entre cada um dos
sons e um ponto de referéncia, denominado ténica. Dependendo do grau de consondncia entre cada intervalo
em relacdo com a tonica, diz-se que os sons desempenham diferentes fun¢des harmonicas.

* BAILHACHE, 1995, pp. 19-21.

% H4 de se mencionar que, segundo Luppi (1989, pp. 61-62), teriam sido perdidos alguns manuscritos de
autoria do filésofo acerca de questdes relativas a musica — os chamados Manuscripta in Folio — redigidos em
latim e conservados pela biblioteca de Hannover pelo menos até meados do século XVIII. Nesses Manuscripta,
haveriam, além de observacdes de Leibniz sobre ritmo e sobre a histéria da musica, uma série de apontamentos
sobre harmonia, reduzida a fundamentos matematicos . Em tais apontamentos, estima-se que estivessem
presentes diversas teses de Leibniz acerca da questdo do temperamento, o que certamente nos permitiria tratar
em maiores detalhes da posi¢do do autor acerca dessa questao.

3! Leibniz a Conrad Henfling, Hannover, verdo de 1706. In: LEIBNIZ, 2007, p. 110.
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como mostra Luppi’’, em uma carta a Christiaan Huygens, um famoso matematico,
astrobnomo e tedrico musical da época, Leibniz d4 uma mostra de seu envolvimento com o
tema. Nessa carta, enviada em 1692 por ocasido do interesse, por parte de Huygens, na
publica¢do de um artigo sobre teoria musical nas Acta Eruditorum, é feita a sugestdao, por

Leibniz, de se incluir uma discussio acerca do tema do temperament033.

Também em uma carta, datada de abril de 1712, a Christian Goldbach, entdo
conselheiro do czar Pedro, o Grande, encontram-se esbocados diversos elementos do
pensamento de Leibniz acerca da musica e, especialmente, sobre os problemas da afinacdo e
do temperamento. Um primeiro topico relevante dessa carta € a caracterizagdo da nogdo de
consonancia como coincidéncia entre batidas (ou picos de ondas sonoras)34. Essa tese afasta
Leibniz da tradicdo de origem pitagérica, segundo a qual as relagdes que constituem os
intervalos ndo sao entendidas como relagdes entre frequéncias de ondas, mas essencialmente

como relacdes entre fragmentos de cordas™.

Outra afirmacdo presente nesta carta — e que também se fizera presente na
correspondéncia com Henfling — € a de que as proporcdes entre as vibracdes de ondas que
constituem as consonancias sdo aqueles intervalos expressos por razdes matematicas
compostas pelos nidmeros primos 1, 2, 3 e 5 e por seus miltiplos*®. No entanto, Leibniz ndo
chega a descartar a inclusdo de intervalos cujas razdes envolvam o 7, o que era ainda assunto
de discussdo na época. As explicacdes para essa reducdo dizem respeito mais as limitacdes
perceptivas humanas que a propria natureza das relacdes de altura. Segundo Leibniz,
coincidéncias entre frequéncias de ondas sonoras e possibilidades de classificacdes dessas
coincidéncias, existem em muito maior nimero do que pensavam os tedéricos da época. No
entanto, devido a uma série de limitacdes cognitivas proprias a condi¢do humana, ndo
estamos aptos a aprecid-las da mesma forma como apreciamos as consonancias produzidas

pelos intervalos de quinta e de quarta, por exemplo. Nesses intervalos, as coincidéncias entre

picos de ondas sdo mais frequentes. Diferentemente, no caso de quantidades muito reduzidas

32 Cf. LUPPI, 1989 pp. 61-73.

3 “Nzo seria ruim se pudésseis explicar como o temperamento vos foi encontrado, como fizestes na Histoire
des ouvrages des Scavans” (Leibniz a Christiaan Huygens, abril de 1692, apud. LUPPI, 1989, p. 66, nossa
traducdo).

34 “[A] harmonia consiste na conjun¢do das batidas (...) Na oitava, uma em cada duas batidas de uma série
coincide com cada batida da outra série. Na quinta, cada terceira batida de uma série e cada segunda da outra
coincidem”. (Leibniz a Goldbach, 17.04.1712. In: BAILHACHE, 1992a, p. 123, nossa traducio).

¥ Cf. GOLDARAZ GAINZA, op. cit., pp. 16-20.

% “Em musica, ndo contamos além de cinco (...) Todos os nossos intervalos em uso sdo de fato as razdes
compostas a partir das relacdes entre os pares de niimeros primos 1, 2, 3, 5” (Leibniz a Goldbach, 17.04.1712.
In: BAILHACHE, op. cit., p.123, nossa traducdo).



26

de coincidéncias entre batidas ou picos de onda, mesmo havendo alguma regularidade, o
espirito humano nao é capaz de alcompalnhzi—lal3 7. Assim, de acordo com Leibniz, a questdo
acerca das consonancias ndo pode ser entendida como um tema de cardter puramente
musical ou fisico, mas precisa ser pensada levando em conta também o aspecto

epistemologico.

Finalmente, Leibniz propde o seu préprio sistema de temperamento, sobretudo a
partir dos estudos realizados sobre os sistemas de Huygens, de Henfling e de um outro
importante teérico musical da época, o matemadtico francés Joseph Sauveur. O principio que
orienta a concepc¢ao desse sistema € a tese de que a oitava equivale a aproximadamente 60
comas sintonicos. Dai a proposta, por parte de Leibniz, de se dividir a oitava em 60 partes
iguais, e dividir essas 60 partes em 12, obtendo-se, assim, um temperamento igual. Contudo,
trata-se de uma simplifica¢do inexata, visto que, de fato, o nimero de comas sintdnicos de
que se constitui uma oitava € 55,8. De qualquer maneira, Leibniz acreditava, ao que parece,
ter solucionado alguns problemas para os quais outros tedricos ndo haviam encontrado
solucdo. Essas ideias foram sintetizadas em um manuscrito que o autor também pretendia
publicar nos Acta Eruditorum, sob o titulo Annotatio ad Praecedens Systema Musicum
(1709)38, a fim de comunicar suas consideracdes acerca do tema. Juntamente com o texto,
que trazia uma sintese do pensamento do autor acerca de questdes musicais, seria anexada
uma tabela (como a que reproduzimos abaixo) que teria a finalidade de estabelecer uma
espécie de hierarquia entre os intervalos e fazer comparagdes entre os intervalos mais

simples, por meio de logaritmos e das chamadas equacdes harménicas de Leibniz™ .

7 “[0] espirito, através desta aritmética inconsciente que ele usa em musica, tem dificuldade para acompanhar
se, antes de chegar a conjun¢do, a multiplicidade de batidas € excessiva, e o sujeito ndo tem prazer em observar
qualquer outra coisa quando tantos elementos intervém” (Leibniz a Goldbach. 17.04.1712. In: BAILHACHE,
op. cit., p.124, nossa tradugdo).

** Esta pequena obra encontra-se em LEIBNIZ & HENFLING, 1982, pp. 136-138.

% 0 préprio Leibniz, em diversos momentos de sua correspondéncia e também na Annotatio, refere-se a esses
célculos como suas equagées harmoénicas. Dizem respeito basicamente a formaliza¢des de operagdes com
intervalos, como por exemplo, a soma de uma quinta e uma quarta, que resulta em uma oitava.



27

Tabula mtervallnram Muosicor om simplicior om

Interwalla Humend Oodo Logarithoni, ©Ourigines
Rationwm  originis  sen Hurmerd
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Unizons ] 11 000000

Cictasa x 21 A 301030 A

Hexta Majox a;- 53 L 2215849 A-E=4A-F+C

Fexrta Minor i g5 F. 204120 A-C

Crrinta o 3z E. 176091 E

Crarta g‘ 4.3 . 124939 &-B
Ditonus wel Tertia Major f:- 54 . 09e910 Z

Tertia Minor | 6:5 E. 079151 E-C

Tonuzs Major Q9.8 H. 031152 E-D=ZE-A

Tonus Minor 10:9 I. 045755 D-E=&+2-2B
Diatonus vel  Semitoninm HMajo: 1615 K N=3029 D-C=A-F-C
Chromma el Fenitoninm Minne 2524 L. n177za >-E=2C-B

Comma gle0 M 05394 H-I=4B-2A-C

Tabela 1: a hierarquia entre os intervalos mais simples segundo Leibniz.

As letras maidsculas A, B, C, etc., em ordem alfabética, designam os intervalos
quanto a ordem de perfei¢do das consonancias produzidas, de modo que a oitava (2:1), que
estaria no topo dessa hierarquia, € designada pela letra A; a quinta (3:2), segunda nesta
ordem, € designada pelo B, e assim por diante. Note-se que Leibniz, diferentemente da
tradicao e da maioria dos tedricos de sua época, da precedéncia ao intervalo de terca maior
ao de quarta no que diz respeito a ordem de perfei¢do das consonancias. As origens, a direita
da tabela, sdo calculadas por meio das equagdes harmdnicas, e estabelecem certas relagdes
entre os intervalos e suas partes menos complexas. Aqui, € importante também observar que
apenas os intervalos de oitava, quinta e ter¢a maior sao propriamente simples, no sentido de
indivisiveis, enquanto os outros podem ser decompostos em partes até essas unidades
simples. Os logaritmos, cujo uso ja havia sido feito anteriormente por Huygens e Sauveur,
servem para fazer comparacdes de tamanho entre diferentes intervalos. Segundo Bailhache™,
ndo se trata de um uso muito interessante, especialmente quando se assemelha

demasiadamente aos usos feitos pelos proponentes originais do método.

“ BAILHACHE, 1995, p. 19.
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No entanto, muito além de apenas mostrar a repeticdo dos procedimentos de outros
tedricos, o uso de logaritmos por Leibniz denuncia ndo apenas um filésofo atualizado nas
discussdes relevantes de sua época, mas também sua preocupacao com a inteligibilidade das
razdes do sistema proposto. Isso também pode ser notado pelo uso que o autor faz das
equagdes harmonicas, as quais ndo constituem meras trivialidades, mas desempenham a
tarefa de apresentar as relacOes entre os intervalos utilizados, mesmo aqueles dissonantes.
Trata-se de um sistema de cdlculo que permite de formalizar tais relagdes, e que tem a
funcdo de justificar a hierarquia das consonancias proposta pelo autor. Esse tipo de
simbolismo parece estar de acordo com certos principios da filosofia de Leibniz, os quais
dizem respeito a necessidade do uso de signos para as condi¢cdes cognitivas humanas ou, em
termos leibnizianos, a necessidade do pensamento ou conhecimento simbdlico, questdao da

qual tratamos brevemente na secio anterior, e a qual voltaremos no capitulo 5*'.

Na se¢do seguinte, levamos adiante nossa investigagdo abordando uma terceira e
ultima questdo acerca da musica presente no pensamento de Leibniz, a saber, as aplicagdes
de sua arte combinatéria a dominios de elementos préprios da miusica. Essa questdo, de
natureza muito geral, pode ser associada as duas primeiras das quais tratamos, € aproxima a

concepcao leibniziana de musica a ideia de cdlculo.

1.3 Combinatoria e musica

Outro ponto de relagdo do pensamento de Leibniz com a musica sdo as aplicagdes,
feitas pelo autor, de sua arte combinatéria ao campo musical. A Dissertatio de Arte
Combinatoria (1666)**, texto de Leibniz escrito e publicado pela primeira vez ainda nos
anos de sua juventude, insere o fildsofo em uma tradi¢do que remonta a pensadores como
Raimundo Lulio, Cornélio Agripa, Giordano Bruno e Bernardo de Lavinheta, os quais se
dedicaram ao desenvolvimento de sistemas semidticos como ferramentas essenciais a
memdria e ao conhecimento®. Nesta obra, Leibniz desenvolve o que chama de Doutrina das

Variagoes, a qual encontra aplicacdes em qualquer conjunto de elementos no qual se possam

I Nio foi Leibniz o tinico filésofo moderno a salientar a relevancia do uso de signos para o pensamento, como
ilustram os casos de Hobbes, Berkeley e Condillac, entre outros. Porém, como mostraremos no capitulo 5, a
perspectiva de Leibniz se diferencia por trazer a tona uma ideia de conhecimento formal ou de estruturas por
manipulagdo simbdlica.

* LEIBNIZ, 1992.

* Um estudo completo e muito bem documentado sobre as tradi¢des combinatéria e mnemotécnica no ocidente
encontra-se em ROSSI, 1989.
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distinguir as partes do todo. Isso, certamente, torna o método apropriado a diversas
atividades e areas do conhecimento. Para citar alguns exemplos, encontram-se na obra usos
da combinatéria em jurisprudéncia, farmacologia, silogistica, teologia, politica, poesia e
musica. A fim de apresentar da maneira mais clara possivel as aplicagdes da arte
combinatéria a musica propostas por Leibniz, convém antes elucidar alguns conceitos

fundamentais presentes nessa obra.

Em primeiro lugar, deve-se levar em conta que o termo “variagdes’, aqui, diz
respeito, por um lado, as variacoes de complexdo, e, por outro, as variagcoes de ordem. As
primeiras, que podem ser identificadas com o que na matemdtica moderna se chamam
combinagoes, referem-se as possibilidades de formagdo de um determinado conjunto de
elementos, ndo importando a ordem em que esses elementos estdo dispostos no conjunto. Por
exemplo, um problema envolvendo variacdes de complexdo poderia ser formulado como o
seguinte: quantos pares de elementos podem ser formados a partir de um conjunto de quatro
elementos? Para resolver a esse problema muito simples, podem-se atribuir signos, como as
primeiras letras do alfabeto, aos elementos do conjunt044. Assim, 0s possiveis pares de
elementos sdo AB, AC, AD, BC, BD, CD, de modo que a resposta a pergunta pela
quantidade de diferentes pares de que podem ser formados a partir de um conjunto de quatro
elementos é 6. A quantidade de elementos a serem combinados (neste exemplo, 4), Leibniz
chama Niimero, enquanto que a quantidade de elementos que deve haver em cada

combinacdo (no caso, 2), o autor chama expoente.

Leibniz divide as complexdes em dois tipos: as de tipo simples, com apenas um
expoente, como as do exemplo acima (onde o expoente € 2), chamadas simplesmente
complexdes, e aquelas com todos os expoentes possiveis para o Niumero dado, chamadas
complexoes simpliciter. No exemplo acima, poder-se-iam determinar também as complexdes
desse ultimo tipo caso se estivesse procurando ndo apenas o nimero de duplas possiveis,
mas o nimero de subconjuntos possiveis com qualquer nimero de elementos, levando-se em

conta o conjunto total de 4 pessoas. Assim, tem-se como resultado: A, B, C, D, AB, AC,

*0 resultaFdO também pode ser obtido pela aplica¢do da férmula
m

el n-e)!
onde “C” estd pelo niimero de complexdes possiveis, “n” estd pelo Nimero, isto €, a quantidade total de
elementos, e “e”, pelo expoente, ou seja, o nimero de elementos de cada complexao. Assim, com os valores do
nosso exemplo, tem-se o seguinte.
c=_— %

21 (4-2)!
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AD, BC, BD, CD, ABC, ABD, ACD, BCD, ABCD, sendo 15 o nimero total de complexdes

simpliciter™.

No caso das variagdes de ordem, equivalentes ao que contemporaneamente se
chamam permutacoes, estd em questdo nao apenas quais elementos entram em cada
conjunto, mas também o lugar que cada elemento ocupa em cada conjunto. Desse modo,
diferentemente dos casos anteriores, o par AB € diferente do par BA. Entretanto, também no
caso das variacdes de ordem pode ser pensada uma subdivisdo, a saber, aquela entre as
variacdes em que algum elemento se repete e aquelas em que ndo ha tal repeticdo. No caso
de variagdes de ordem sem repeticdo, a quantidade de combinacdes possiveis pode-se
apresentar como exemplo o seguinte problema: de quantas maneiras possiveis podem ser
dispostos em sequéncia numa prateleira 6 livros A, B, C, D, E, F? Aqui, a disposicao de
todas as combinagdes possiveis entre os signos seria demasiadamente dispendiosa, de modo
que nos contentaremos em obter a resposta a essa pergunta pela aplicacdo da seguinte
férmula, na qual P esta pelo nimero total de permutacdes, n estd pelo nimero de elementos a

serem combinados e n/ esta pelo fatorial de n.
P (n) =n!
de modo que

P(6) =6/ =720

Se o que se deseja é encontrar a quantidade possivel de variacdes de ordem com
repeticoes, considere-se como exemplo o seguinte problema: quantas palavras podem ser
formadas com as mesmas letras d¢ ARARAQUARA? Para responder a isso, note-se antes
que se trata de uma sequéncia de 10 letras, entre as quais A ocorre 5 vezes e R ocorre 3
vezes. Assim, divide-se o nimero total de elementos pelo produto entre os fatoriais da
quantidade de repeticdes de cada elemento que se repete, ou seja, nesse caso, divide-se o
fatorial de 10 pelo produto entre os fatoriais de 5 e de 3, o que pode ser expresso pela

férmula

PP gy n!
. =
nj_." ng_." nn_.’

* Na combinatéria moderna, a férmula para resolver esse problema é
C=2"-1

De modo que, no exemplo em questio, tem-se o seguinte.
C=2%1=15
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Portanto, tem-se

pidjo=_19" _ 5040
513!

Aplicacdes desses problemas a diferentes dreas do conhecimento sdo numerosas, € 0
préprio Leibniz — como ja foi mencionado — nao se furtou de propd-las na Dissertatio.
Consideremos aqui, mais detidamente, exemplos de combina¢des com elementos de ordem
musical. Na Dissertatio, as aplicacdes propostas aparecem, primeiramente, nos Usos dos
Problemas I e II'°, os quais dizem respeito a encontrar, a partir de algumas informacdes
antecedentes, as complexdes possiveis (Problema I) e as complexdes simpliciter possiveis
(Problema II). No caso do Problema I, o autor propde o célculo das possibilidades de
timbragem do 6rgdo a partir do acionamento de diferentes pares de registros. Em tal
instrumento, para a regulagem do timbre — isto €, da sonoridade particular de cada fonte
acustica, que permite, por exemplo, discernir duas notas de mesma frequéncia produzidas
por diferentes fontes —, sdo acionados diferentes registros, constituidos por gamas de tubos,
de determinados diametros e comprimentos, através dos quais € bombeado o ar que produz o
som. Quanto maior o didmetro dos tubos de um registro, maior a amplitude do som; quanto
maior o comprimento, mais agudo € o timbre. Uma vez acionadas diferentes combinacdes de

registros, um timbre diferente € ouvido quando se faz soar o instrumento.

Para utilizar o exemplo que o proprio Leibniz formula em Usos I e 11, considere-se
um o6rgdo de 4 registros diferentes. Se o que se procura sdo arranjos de dois elementos
(Problema I), sabemos que, assim como em nosso exemplo anterior sobre formacdes de
pares a partir de um conjunto de quatro elementos, o total de timbres possiveis serd 6. Se,
entretanto, o que se quer sao todas as possibilidades de timbragem para todas as quantidades
de registros possiveis, isto é, para todos os expoentes possiveis (Problema II), pode-se obter
o resultado (como também se fez em exemplo anterior) aplicando o mesmo célculo a todos
0s expoentes possiveis (no caso, 1, 2, 3 e 4) e o resultado serd 15. Leibniz apresenta uma
série de tabelas, entre as quais estd a que dispomos abaixo, as quais t€ém a fungdo geral de

mostrar relagdes entre diferentes nimeros, expoentes, complexdes e combinagdes.

“® LEIBNIZ, 1992, pp. 41-76.
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Numero 1 0 1 2 3 4 5 6 7n Su 9m 10e 11r 12i
2 0 0 1 3 6 10 15 21 28 36 45 55 66
3 0 0 0 1 4 10 20 35 56 84 120 165 220
4 0 0 0 0 1 5 15 35 70 | 126 | 210 330 495
5 0 0 0 0 0 1 6 21 56 | 126 | 252 462 792
6 0 0 0 0 0 0 1 7 28 84 210 462 924
7 0 0 0 0 0 0 0 1 8 36 120 330 792
8 0 0 0 0 0 0 0 0 1 9 45 165 495
9 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 10 55 220
10 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 11 66
11 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 12
12 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1
= 0 1. 3. 7. 15 31. | 63. | 127.| 255. | 511. | 1023. | 2047. | 4095.
T 1. 2. 4. 8. 16. 32. | 64. | 128. | 256. | 512. | 1024. | 2048. | 4096.

Tabela 2: possibilidades de complexdes segundo Leibniz
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Embora na Dissertatio esses exemplos de cédlculo de complexdes restrinjam-se a

esfera do timbre, poder-se-iam pensar também aplicacdes do mesmo procedimento a outros

ambitos da atividade musical, como por exemplo a formagao de acordes. Leibniz também se

propde a fazer, nesta mesma obra, a aplicacdo da arte combinatéria, mais precisamente

daquilo a que chamou “varia¢des de ordem”, ao célculo de melodias possiveis para um dado

trecho musical. Isto é o que se observa nos Usos do Problema VI47, onde se calculam as

possibilidades de formacdo de sequéncias melddicas pentassildbicas e hexassildbicas,

utilizando as seis notas da escala natural (d6, ré, mi, fa, sol, 14), de modo que alguma nota

(ou algumas notas) pode (ou podem) se repetir. Leibniz responde a esta questao utilizando-se

de uma tabela mais ou menos como a seguinte™:

I do, ré, mi, {4, sol, 14. A variacao de ordem ¢é 720

IL. dé, do, ré, mi, fa, sol. A variacdo de ordem € 720-120 = 600 (.6) = 3600 (.5) = 18000

L. do, do, ré, mi, 4. 480 . 15. 6 = 43200

IV.  d¢, do, ré, ré, mi, mi. 360 . 20 = 7200

V. do, do, do, ré, mi, f4. 360 . 6 . 20 = 43200
VL. d¢, do, do, ré, ré, mi. 360 . 6 . 4 . 5 =43200
VIL.  d¢, do, do, ré, ré. 240 . 15 = 3600

VIII.  d¢, d6, dé, do, ré, mi. 360 . 6 . 10 = 21600
IX.  d¢, do, dod, do, ré, ré. 240 . 6 . 5 =7200

Total: 187920

7 Ibid., pp. 93-96.
* Ibid., pp. 93-94.
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Ora, numa sequéncia sem repeticoes (I) as notas podem ser dispostas em 720
sequéncias diferentes. A cada repeticdo de uma nota, ou a cada diminui¢do de uma nota da
sequéncia, sao subtraidas 120 possibilidades desse numero. Por exemplo, em (II), onde o d6
aparece duas vezes, o total de sequéncias possiveis € 600. J4 em (III), onde o d6 também
aparece duas vezes, porém, em frases de cinco notas, o total é 480, e assim por diante. A
multiplicacdo por 6, a qual os primeiros resultados sdo submetidos, diz respeito a aplicacao,
a todas as 6 notas utilizadas, do mesmo procedimento que se aplica ao caso das repeti¢des de
d6. As outras multiplicagdes dizem respeito as possibilidades de combinacdes das notas, sem
contar as repeti¢des. Por exemplo, em (II), a multiplicacdo por 5 refere-se as 5 possibilidades
de combinacdes (ou complexdes) de 4 elementos que podem ser feitas com as 5 notas da

sequéncia em questio (no caso, do, ré, mi, {4, sol).

Além disso, poder-se-iam, por um lado, acrescentar outros elementos ao problema,
como outras notas musicais, pausas, diferentes duracdes temporais, variagdes de intensidade,
etc., os quais certamente aumentariam o total de possibilidades combinatérias. Por outro
lado, o acréscimo de restricdes, como regras de contraponto, que podem determinar
combinacdes proibidas, poderia servir para eliminar resultados indesejaveis para
determinadas inten¢des composicionais. Na Dissertatio, Leibniz chegou a chamar atencao
para a possibilidade de acréscimo de outros elementos ao cdlculo de melodias possiveis,
sem, contudo, levar a cabo a ideia, limitando-se a questionar “qual seria o mar de melodias
cuja maior parte, em outro caso, poderiam ser tteis?”*. No entanto, ndo parece claro que o
filésofo considerasse tal abordagem, por si s6, como suficiente para uma tarefa de carater
artistico, como € o caso da composi¢do musical. Levando-se em conta suas reflexdes sobre a
origem do prazer musical (tratadas na secdo 2.1), nas quais se evidencia o primado do
“instinto” sobre a teoria no tocante a fonte origindria das frases musicais, pode-se atribuir

uma perspectiva pessimista a Leibniz no tocante a essa questao.

H4 de se levar em conta, além disso, que a ideia de se abordar a musica segundo um
ponto de vista 16gico-combinatério ndo chegou a ser uma contribui¢io original de Leibniz
para a teoria musical de sua época. Tratamentos semelhantes de questdes dessa natureza ja
haviam sido realizados anteriormente por tedéricos como Guido d’Arezzo, Athanasius
Kircher ¢ Marin Mersenne’’. Ndo obstante, esses mesmos procedimentos chamam atengao

para a atualidade de alguns aspectos do pensamento de Leibniz, visto que se encontram

¥ Ibid., p. 94, nossa tradugdo do espanhol.
%0 Cf. LUPPI, op. cit., pp. 73-76; MANCOSU, 2006, pp. 604-608.
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também em autores do século XX, ligados, por exemplo, ao dodecafonismo, cuja criacdo é
atribuida a Arnold Schoenberg, e a musica computacional, que teve vazao com 0s avangos
na drea da informética, sobretudo apdés 1970. Além disso, mais que denunciar a mera
repeticdo de procedimentos, a Dissertatio mostra uma grande coeréncia com o todo de sua
obra, de maneira que mesmo em seus escritos maduros, produzidos ja nas primeiras décadas
do século XVIII, a ideia de um célculo subjacente ao fendmeno musical (e, por conseguinte,

de uma matematizacdo da musica) se fazem fortemente presentes.

Convém agora questionar sobre a relagdo entre esses procedimentos combinatdrio-
musicais € a notacdo musical tradicional, alvo especifico deste trabalho. Como ja
mencionamos, Leibniz ndo chegou a se dedicar — tendo em vista o que se conhece de sua
producdo — a uma andlise detalhada da notacdo musical de sua €poca e de suas funcdes
cognitivas. Nao obstante, levando-se em conta suas investigagdes acerca das funcdes de
outros sistemas semidticos, como as notacdes utilizadas em aritmética e em algebra, pode-se
conjecturar vinculagdes entre a combinatodria leibniziana e a notagdo musical tradicional em
seu modelo mais desenvolvido. Ora, um olhar sobre os signos desse sistema semidtico
mostra que pela sua manipulacdo regrada é possivel estabelecer combinacdes musicais como
melodias, acordes e progressdoes harmonicas. Uma vez que a cada som ou imagem actstica a
ser combinado corresponde um determinado complexo de relagdes entre os signos na
notacdo (uma nota, acompanhada ou ndo de outros signos como sinais de alteragdo ou
acentos, em certa posi¢ao vertical e horizontal no pentagrama em relagdo a uma determinada
armadura de clave, uma férmula de compasso, um andamento, etc.), podem-se estabelecer
combinacdes entre essas possibilidades de configuracdo dos signos, sob as restri¢des
impostas pela estrutura do sistema, permitindo a obtencdo de resultados sonoros musicais

pela aplicacdo dos signos a um contexto de execugao.

E claro que a notacio musical tradicional, em si mesma, é desprovida de uma
ferramenta para cdlculo de possibilidades combinatérias. Contudo, pela exploracdo das
possibilidades de manipulacido desse sistema, seria possivel — ao menos hipoteticamente —
exibir de maneira exaustiva todas as possibilidades de combinacdo. Entre essas
combinacdes, algumas seriam repeticdes entediantes de uma mesma nota, outras seriam
sequéncias desagraddveis a determinados ouvidos, outras ainda seriam constituidas apenas
por figuras de pausa, algumas, talvez, fossem combinacdes tteis nunca antes realizadas, e —
como numa versao musical da Biblioteca de Babel — uma delas seria idéntica a 9* Sinfonia

de Beethoven. Obviamente, isso consistiria em uma tarefa de dificil realizacdo para as
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condi¢des humanas. No entanto, com o uso de artificios eletronicos e computacionais, a
mesma tarefa pode até mesmo se mostrar trivial. Além disso, Trata-se de um exemplo que
permite apontar para as possibilidades do uso de calculo combinatério na musica ocidental

tradicional.

Assim como praticamente todo o pensamento humano, o pensamento musical seria
do tipo a que Leibniz chamou cego ou simbélico’’. Nio dependeria de uma suposta
consideracdo de ideias, mas poderia ser levado a cabo apenas pelo uso de algum sistema de
signos. Uma vez determinadas as fungdes dos signos e observadas as regras de manipulagdo
do sistema, seria possivel proceder de maneira puramente combinatéria, chegando a
resultados que, a depender das regras estabelecidas, poderiam ser considerados obras
musicais. Mesmo regras harmonicas, melddicas e ritmicas poderiam ser tratadas como regras
sintaticas do sistema de escrita musical em questdo. Desse modo, a prépria composi¢ao
poderia ser entendida como uma atividade de manipulagdo simbdlica que, alids, poderia se

realizar de modo puramente combinatorio.

> Ver a distingdo leibniziana entre os tipos ou niveis de conhecimento (se¢do 1.1, pp. 10-12).
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CAPITULO 2
ELUCIDACOES SOBRE REPRESENTACAO
E NOTACAO MUSICAL

Neste capitulo, buscamos estabelecer de maneira mais incisiva algumas elucidacdes
de conceitos fundamentais para as discussdes posteriores, tanto no que se refere a nog¢ao de
representacdo quanto no que diz respeito a notacdo musical. Partimos, em 2.1, de uma
andlise comparativa de diferentes tipos de aparatos representacionais em geral. Com isso,
podemos chamar atencdo para similaridades e diferencas entre diferentes sistemas semioticos
utilizados para representagdo, assim como para possiveis distingdes entre diferentes modelos
de representacdo. Em seguida, na secdo 2.2, apresentamos uma caracterizagao preliminar da
representacdo na notacdo musical tradicional, dos signos nela empregados e de seu
funcionamento. Assim, introduzimos a distin¢cdo sobre a representacdo no caso especifico
desse sistema semidtico e apresentamos de maneira mais técnica que no capitulo anterior
alguns conceitos fundamentais da notacdo musical e da teoria musical a ela associada. Por
fim, em 2.3, apresentamos alguns modelos alternativos de representacdo encontrados na
musica do século XX, e examinamos algumas discussdes vinculadas ao uso desses modelos.
Embora o tema deste trabalho esteja diretamente associado ao caso da notagdo musical
tradicional, a consideragdo desses modelos alternativos serve para enriquecer a discussao

sobre a representacdo da musica.

2.1 A questao geral da representaciao

O que significa dizer que um signo ou conjunto de signos visiveis é representacao
de determinados objetos, ideias, conceitos ou raciocinios? Na tradi¢cdo filoséfica de origem
platdnica, € comum encontrar uma caracterizagdo geral da nogdo de representacdo como um
certo tipo de substitui¢do ou sub-rogacdo. Dito de outro modo, segundo essa caracterizacao,
a representacdo ocorre na medida em que algo presente e acessivel € tomado em lugar de
algo a que ndo se tem acesso, e a partir da consideracao do primeiro pode-se contemplar esse

ultimo, e em alguns casos, até mesmo realizar operagdes de pensamento acerca dele. E
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preciso, no entanto, ter alguma cautela ao abordar essa no¢do no contexto tradicional,
sobretudo na filosofia moderna, uma vez que, de maneira geral, entre os expoentes dessa
tradi¢do, a representacdo diz respeito a um modo do pensamento no qual as ideias (tomadas
como “imagens mentais’”’) substituem as “coisas mesmas”’. Mesmo assim, encontram-se em
alguns autores vinculados a essa tradi¢do especulagdes acerca da nogao de representagcdo que
aqui nos interessa de maneira central, associada ao uso de signos visiveis, tracados ou
impressos. Isso pode ser observado, por exemplo, na seguinte passagem de um texto

inconcluso de Leibniz, escrito provavelmente nos anos posteriores a 1684.

Ora, os signos escritos, tracados ou esculpidos sdo denominados
caracteres. Além disso, 0s signos sdo tanto mais udteis quanto mais
expressam o conceito da coisa significada de tal forma que ndo
apenas podem servir para a representacdo como também para o
raciocinio (LEIBNIZ, 1985b, p. 189, nossa tradugdo do espanhol).

Assim, uma caracterizacdo preliminar da no¢do de representacdo poderia ser
formulada nos termos de uma substituicao de certos “objetos” (sejam esses objetos de que
tipo forem) por signos visiveis. Essa caracterizagdo, ainda um tanto vaga, pode ser
enriquecida por algumas consideracdes sobre diferentes casos de representacio, nos quais se
utilizam signos visiveis de naturezas distintas. Inicialmente, podem ser feitas algumas
observagdes de cardter introdutorio sobre algumas peculiaridades do uso de signos em
diferentes situacdes. Ora, com signos representamos objetos fisicos — como pessoas,
paisagens, sons, eventos e moléculas —, mas também com signos representamos objetos
ficticios, sentimentos, conceitos, regras, relagdes, raciocinios e até mesmo contradi¢des.
Assim, dizer que os signos, de modo geral, substituem objetos exige uma concep¢ao ampla

de “objetos”, que contemple ndo apenas as coisas no mundo™.

Além disso, a propria no¢do de signo, e, por conseguinte, também a de
representacdo, parecem se caracterizar de maneiras distintas em diferentes casos. Por
exemplo, em algumas situacdes, como naquelas em que se utilizam signos de carater
pictdrico, como alguns desenhos, pinturas e fotografias, a representagdo assume (a0 menos
pretensamente) o formato de uma copia mais ou menos fiel ou “realista” de um determinado
objeto fisico. Em outros casos, como no uso de signos que costumamos caracterizar como
arbitrérios, tais como as palavras, a relagao entre a representacio e o objeto representado é a

de meramente “‘estar por”’, sem que haja qualquer pretensao de cépia ou imitacdo. Em outros

> Doravante, utilizaremos a palavra “objeto” entre aspas para referirmo-nos a essa nogdo ampla, que diz
respeito ndo apenas a coisas materiais, mas a tudo aquilo que pode ser designado por signos de qualquer tipo.
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casos ainda, a representacdo se caracteriza mais bem como um certo tipo de criacdo, de
modo que ndo se trata de um processo pelo qual o signo reflete, de alguma maneira, o
13 . ’9 . . “ . L .

objeto” designado, mas de um processo segundo o qual o sistema semidtico di origem a
tais “objetos”. Portanto, em situacdoes desse tipo, sequer se poderia dizer que exista,
anteriormente a representacdo, um objeto que pudesse ser copiado ou substituido de qualquer

maneira.

Entre os signos que pretensamente ‘“refletem” ou “copiam” de alguma maneira o
designado, parece haver a possibilidade de distin¢do segundo o grau de exatidao com que se
prestam a essa tarefa. Por exemplo, a fisionomia de uma pessoa €, em geral, representada
com maior exatiddo em uma fotografia que em uma caricatura ou em uma descricao textual
(considerem-se, por exemplo, as limitagcdes da linguagem ordindria para descrever as cores).
Outro ponto a ser preliminarmente mencionado € o fato de que alguns sistemas semioticos se
constituem de tal modo que pela exploragdo das suas possibilidades de combinacdo podem-
se obter certos conhecimentos sobre o designado. Isso se observa, por exemplo, em sistemas
simbdlicos como os que se utilizam em matemadtica e também em certos diagramas, como
aqueles que sdo empregados como ferramentas de teste de validade em ldégica. Na citagdo
acima, Leibniz aponta para esse aspecto dos signos ao afirmar que alguns deles “ndo apenas

podem servir para a representacdo como também para o raciocinio”.

Assim, podemos chamar a atencdo para a variedade de formas que assume a noc¢ao
de representacdo em diferentes casos de uso de signos. Para enfatizar esse aspecto, convém
dar alguns exemplos, os quais se baseiam em grande medida nas observagdes e criticas sobre
a nocao tradicional de representacdo fundada na semelhancga, feitas por Nelson Goodman®>,
assim como os critérios para divisdes de signos propostos por Charles S. Peirce®. Sem a
pretensdo de esgotar as possibilidades de representacdo, considerem-se diferentes maneiras
pelas quais podemos representar, em diferentes sistemas semidticos, um objeto fisico
qualquer, como uma pessoa ou um lugar, por exemplo. Podemos, num sentido, dizer que
uma fotografia ou uma pintura de uma pessoa a representam, € que o fazem a partir de algum
tipo de imitagdo ou transposicdo de suas qualidades visivelmente observaveis. De outra
maneira, também podemos dizer que um mapa representa as relagdes geograficas de
localizacdo e proximidade entre regides. Ainda de outro modo, pode-se considerar que um

nome, uma descricio defininida e uma descricio narrativa podem ser tomados como

33 GOODMAN, 2006.
* PEIRCE, 1974.
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representacdes, € também se poderia imaginar o caso de marcar com um signo qualquer,
como um X, a representacdo da posi¢do de uma pessoa no esbog¢o de uma arvore genealdgica
de sua familia. De outra maneira ainda, podem-se usar niimeros para representar os alunos de

uma classe quanto a ordem cronoldgica de suas matriculas.

Se esses casos sdo considerados em separado, podem ser observados diferentes
tipos de relagdes entre o signo que representa e o objeto representado, de modo que a noc¢ao
de representacdo se mostra, novamente, como um conceito ambiguo e multifacetado. No
caso das pinturas e fotografias, a representacdo se daria, segundo um ponto de vista
tradicional, com a imitacao, pelos signos, de certas qualidades ou caracteristicas visiveis do
designado. Portanto, a representacdo estaria, nesse caso, associada a uma certa semelhanca
entre o signo e o objeto representado. Sem entrar, por enquanto, em uma discussdo acerca
dos critérios para a semelhanga55 , convém destacar que, como mostra Goodman, tanto as
fotografias quanto as pinturas podem diferir em muito entre si no que diz respeito a
fidelidade da representacdo. Uma fotografia costuma sempre deformar o objeto fotografado,
de acordo com a lente empregada®. Da mesma forma, as pinturas podem ser realizadas de
acordo com as leis tradicionais da perspectiva ou com uma perspectiva invertida ou ainda
sem qualquer compromisso com tais leis, e em todos esses casos, a pintura pode ser

. . ~ 57
entendida como um tipo de representagaos .

No caso dos mapas, embora a representacdo se configure, a0 menos pretensamente,
como um tipo de cépia ou imitacdo de certas qualidades fisicas dos objetos, certamente nao
se trata do mesmo tipo de cOpia que ocorre com os retratos. Pode-se dizer, preliminarmente,
que um mapa se configura como uma cépia de cardter mais abstrato, se comparado com um
retrato ou uma fotografia aérea da regido representada, por exemplo. Em um mapa, de
maneira geral, ndo vém ao caso caracteristicas como a incidéncia de luz, a cor dos campos e
o formato das copas das drvores. Tais sistemas de representacdo parecem, mais
propriamente, exibir certas relacdes entre regides. H4 de se levar em conta, entretanto, que,
assim como nos exemplos acima, relacionados a imagens pictdéricas, os mapas também
podem ser diferenciados segundo a obediéncia ou nao a algum sistema fechado de regras.

Tanto o mapa construido sobre uma escala determinada quanto o esbogo irregular podem ser

> Trataremos mais detidamente desse tema no capitulo 3.

%6 «[A] fotografia de um homem com os pés na dire¢io da cAmera parece distorcida, e o pico de Pikes fica
confrangedoramente diminuido numa fotografia. Como diz o ditado, ndo hd nada como uma madaquina
fotografica para transformar uma montanha num monte de toupeira” (GOODMAN, op. cit., p. 47).

7 Cf. GOODMAN, op. cit., pp. 28-36.
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representacoes de uma regido, embora, no primeiro caso, talvez se possa obter um
conhecimento mais acurado sobre a regido em questdo pela exploracdo das relagdes

presentes nos signos utilizados.

Ja no que diz respeito aos casos de representacdo verbal (nomes, descri¢des
definidas, descricdes narrativas), aquilo a que a tradi¢do filoséfica chamaria de “o objeto
pelo qual os signos que constituem o nome estdo” — caso exista um tal objeto — ndo €
exatamente o mesmo pelo qual essa tradicao diria que estd a fotografia do mesmo objeto.
Nessa ultima, pode-se dizer, de maneira muito geral, que a tradicdo identifica o objeto
representado com um certo padrdo visual. Nos primeiros, a situagdo parece um pouco mais
complexa, e demanda uma distin¢do entre dois tipos de objetos aos quais os signos podem se
referir nessas representacdes escritas da liguagem ordindria. Em um primeiro sentido, pode-
se utilizar um nome ou uma descricado definida como representagdes de uma pessoa, um
objeto visivel. No entanto, sob um outro ponto de vista, poder-se-ia afirmar que os objetos
representados por tais signos seriam mais precisamente uma sequéncia de sons ou um certo
padrdo sonoro (as palavras pronunciadas). Sob essa perspectiva, ndo pode haver, nesses
casos, sequer uma pretensao de imitacdo de aspectos visiveis, uma vez que o objeto nem ao
menos tem aspectos dessa natureza. Contudo, hd de se fazer também aqui uma breve
distingdo entre o tipo de representacdo que ocorre no uso de nomes, no de descri¢des
definidas e no de descri¢cdes narrativas. Ora, enquanto os nomes parecem funcionar, em
algum sentido, como etiquetas que podem ser fixadas nos objetos (para usar a expressao de
Wittgenstein), no caso das descricdes definidas e das descri¢des narrativas, a representagcao
parece estar mais bem vinculada a certos fatores de cardter conceitual, os quais, devido a sua
propria natureza, estdo sempre submetidos a estrutura de uma determinada gramatica. Nas
ultimas, inclusive, a possibilidade do uso de recursos poéticos reforca ainda mais esse
aspecto, possibilitando, ademais, um grande nimero de possiveis versdes descritivas para

cada objeto que se representa com tais descrigoes.

Nos dois dltimos exemplos, ndo se diria, tradicionalmente, que os signos estao por
uma sequéncia de sons, mas também nao se chegaria a afirmar que eles estdao pelos aspectos
visiveis daquilo que representam. No caso da arvore genealdgica, o X utilizado para
representar determinada pessoa ndo € relevante para a representacdao como o € o diagrama
em formato de arvore. No entanto, tal diagrama, em sua totalidade, ndo representa uma tinica
pessoa em particular, nem tampouco simplesmente um conjunto de pessoas, mas — poder-se-

ia dizer — exibe estruturalmente a formagdo genealdgica de uma determinada familia. Ja no
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exemplo da numeragdo por ordem de matricula, os signos utilizados designam objetos
especificos (os alunos), os quais constituem um dominio fechado (uma turma), e o fazem por
referéncia a um aspecto muito particular (a ordem cronoldgica de suas matriculas). Desse
modo, tanto em nesse caso quanto no exemplo anterior, ndo estd em questdo, assim como
também ndo estd nos casos das representacdes de cardter verbal, qualquer tipo de imitacao
ou copia de qualidades de natureza sensivel atribuidas aos objetos representados. Assim, 0s
mesmos signos que sdo utilizados nesses tipos de representacdo poderiam ser também
empregados para representar “objetos” ndo-visiveis, inexistentes e até mesmo impossiveis.
Por exemplo, uma descricio definida como “o atual rei do Brasil”’, embora niao faca
referéncia a qualquer objeto, e uma sentenga assertorica que a utilize como sujeito possa ser
considerada sem sentido, ndo se diferencia estruturalmente de uma descri¢do definida com

uma referéncia, como por exemplo, “a atual rainha da Inglaterra”.

Concentremo-nos mais detidamente agora nos casos em que o objeto representado
ndo € de natureza fisica. Alguns dos sistemas semidticos vistos nos exemplos anteriores
poderiam representar tais “objetos”. Por exemplo, as mesmas técnicas de pintura utilizadas
para representar objetos existentes podem ser empregadas na representacdo de objetos da
ficcdo. Contudo, nesse caso, ndo se poderia dizer que a representacdo se constitui como
algum tipo de cOpia ou imitagdo, visto que isso exige a existéncia de algo que possa ser
copiado. Isso permite apontar para um aspecto da representacdo pictdrica que, a0 menos, nao
parece tdo explicito no caso anterior, a saber, a possibilidade de combinar elementos de
modo a ndo apenas copiar, mas inclusive criar ou inventar imagens que nao representam
objetos no mundo. Também no caso dos signos verbais, ndo parecem haver restri¢des para a
representacdo de objetos inexistentes (veja-se o exemplo acima, “o atual rei do Brasil”).
Entretanto, aqui, as possibilidades sdo ainda mais numerosas. Os signos verbais permitem
ndo apenas a representacdo de objetos inexistentes, mas até mesmo de objetos impossiveis.
Por exemplo, pode-se atribuir um nome a um objeto ou conceito impossivel como “tridngulo
redondo”, e essa expressdao ndo se diferencia estruturalmente de uma expressio como

“tridngulo equilétero”.

Além disso, pode-se considerar o caso da representagdo de um conceito, como o de
circulo, cujo objeto ndo pode ser tomado como logicamente impossivel. Ora, um conceito,
mesmo que se refira a um objeto existente, ndo pode se tomado, ele mesmo, como um
objeto. no entanto, o conceito de circulo pode ser representado pelos mesmos tipos de signos

com os quais se representam coisas. Para dar alguns exemplos, pode-se representar o
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conceito de circulo com uma figura, com um nome, com uma descri¢do definida das notas

constituintes desse conceito ou com a equagdo de circulo.

A palavra “circulo” ndo apresenta qualquer caracteristica que possa ser encontrada
também em objetos circulares (caso exista algum) ou no conceito de circulo. Isso também
ocorre com as palavras utilizadas para descrever sentencialmente o conceito de circulo,
embora neste caso, influam também certas regras sintdticas. Contudo, quando tragcamos um
circulo sobre o papel, auxiliados por um compasso, a imagem parece apresentar, em algum
sentido, certas caracteristicas do conceito: uma figura plana sem lados. Com ela, podem-se
realizar, inclusive, certas operagdes geométricas, e obter conhecimentos acerca das
propriedades do conceito. Entretanto, é possivel também realizar essas operagdes — e
comumente se o faz — com um esbo¢o mal-tracado de um circulo. Alids, mesmo um circulo
tracado com um compasso, se observado por meio de uma lente ampliadora, por exemplo,
apresentard minusculas curvas e angulos, os quais ndo caracterizam a nog¢do de circulo.
Parece haver, nesse tipo de operacdo, uma certa margem de possibilidades para que uma
figura seja representacdo de um conceito geométrico; no entanto, os limites até onde essa

margem se estende ndo parecem estar bem demarcados.

No caso de se representar o conceito de circulo com uma férmula como

2, 2_ 2
X“+y =1,

(14 (1)) €C 9

onde “x” e “y” representam pontos determinados na circunferéncia e “r’ representa o raio,
ndo se aceita, em geral, que os signos tenham algum tipo de semelhanca imitativa com um
circulo tracado com um compasso. No entanto, com a manipulacdo regrada desses signos, é
possivel obter certas informacdes (ou conhecimentos) sobre o conceito em questdo, as quais

talvez nem mesmo pudessem ser alcancadas sem o recurso a esse sistema simbdlico.

Como um udltimo exemplo a ser aqui examinado, considere-se o caso de representar
um raciocinio, o que poderia ser feito com um diagrama, uma férmula ou uma lista de
sentengas. Aqui, pode-se enfatizar uma certa oposi¢cdo entre o tipo de representacdo que se
leva a cabo com palavras aquele que se realiza com diagramas. Tomemos o exemplo de um
silogismo, como o seguinte:

Alguns metais sdo alcalinos

Todos os metais sdo elementos quimicos.
Logo, alguns elementos quimicos sdo alcalinos.
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Aqui, a representacdo com sentengas pode ser explicada mais ou menos a0 mesmo
modo como nas outras situagdes de representacdo com palavras, vistas anteriormente. Nao
obstante, deve-se ter em vista que, no presente caso, outros fatores, como a associagdo entre
premissas e conclusdo e a distribuicao dos termos sujeito e predicado precisam ser levados
em consideracdo na representac¢do. Entretanto, no caso de se representar o mesmo raciocinio

com um diagrama, pode-se tomar como exemplo um diagrama de Euler (figura 1).

Figura 1: representacio de um raciocinio em um diagrama de Euler.

Convém notar que existe, aqui, no minimo a pretensdo de que para cada relacdo
entre as classes “metais”, “alcalinos”, e “elementos quimicos” no raciocinio, esteja associada
uma relacdo entre as elipses B, C e D, respectivamente. Assim, tem-se a possibilidade de um
certo tipo de analogia entre a estrutura do raciocinio e a estrutura do diagrama. Deve-se,
aqui, fazer a ressalva de que, caso se queira realizar a analogia no sentido contrdrio, ou seja,
associar a cada relac@o entre as elipses uma relagdo entre as classes envolvidas, pode ocorrer
um problema. O diagrama apresenta informagdes que ndo encontram andlogos no raciocinio,
a saber, o fato de que uma parte da elipse C estd excluida das elipses B e D, o que deveria

estar associado as informagdes de que alguns alcalinos ndo sdo metais e de que alguns

alcalinos ndo sdo elementos quimicos.

Outra caracteristica desse diagrama € o fato de que ele funciona nio como simples
registro secunddrio das proposicdes, mas como instrumento de teste de validade para
silogismos. O critério tradicionalmente empregado nesse teste € que com a representagao, no
diagrama, das premissas de um silogismo valido, a conclusdo deve ficar automaticamente
representada®®. Assim, o diagrama funciona de modo semelhante a um célculo, no sentido de
que, pela representacdo de certas informacgdes, € possivel obter outras pela exploracao dos

signos.

% Cf. HAMMER & SHIN, 2001.
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Considere-se agora o caso de representar 0 mesmo raciocinio com uma férmula, o

que pode ser exemplificado com o seguinte.

dx (Mx A Sx)
VX (Mx — Px)
C.adx ( Sx A Px)

Obviamente, de modo distinto do caso do diagrama de Euler, estd aqui envolvido um
conjunto mais complexo de regras, e justamente a isso parece estar associada uma maior
dificuldade para o que se costuma chamar “visuallizalga?lo”59 das operacdes. As formulas
costumam possibilitar a representacdo de raciocinios mais complexos que aqueles
representados por diagramas, isto €, ttm um maior poder expressivo. Contudo, os diagramas
mostram-se, por assim dizer, mais “intuitivos”, justamente pelo fato de sua leitura, em geral,
depender da pressuposi¢do de um menor nimero de regras sintdticas em compara¢ao com as
féormulas. Desse modo, parece que o poder expressivo dos sistemas semidticos estd
relacionado, em algum sentido, com o que se poderia chamar a maior “intuitividade”® da

visualiza¢ao dos mesmos.

Considerem-se mais detidamente agora alguns dos exemplos vistos até o momento
com respeito a questdo sobre a possibilidade de representar contradi¢des ou o que se poderia
chamar de “objetos impossiveis”. Como vimos anteriormente, as representacoes sentenciais
ou linguisticas podem designar tais “objetos”, e um exemplo disso € uma expressao
linguistica como “tridngulo redondo”, para usar o mesmo exemplo empregado acima. Esse
“objeto” poderia inclusive ser descrito linguisticamente como “figura de trés lados que ndo
tem lados”. Em contrapartida, a tarefa de representar um tridngulo redondo com figuras
geométricas, assim como a de representar a proposicao “Todo A € B e algum A ndo é B” em
um diagrama de Euler nunca poderiam alcancar éxito. Porém, quais caracteristicas
exatamente fazem com que a representacio de contradi¢gdes seja possivel com palavras e ndo
com figuras ou diagramas? Comparando-se os casos entre si, algumas diferencas entre os

signos utilizados parecem mais significativas no tocante a essa questao.

> Um conjunto de discussdes acerca do tema da visualizagdo nas ciéncias formais encontra-se em LASSALLE
CASANAVE & SAUTTER (eds.), 2012.

8 “Intuitivo” e “intuitividade” sdo grafados aqui entre aspas a fim de sinalizar o uso dessas expressdes em um
sentido distinto daquele presente na filosofia de Leibniz, do qual tratamos no capitulo anterior. No presente
caso, esses termos sdo tomados provisoriamente no sentido de uma maior “facilidade de leitura” da
representacdo, independentemente da recorréncia exaustiva a certos conhecimentos prévios.
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Para considerar uma primeira, leve-se em conta que tanto as imagens quanto oS
mapas e diagramas relacionam-se de maneira muito particular com o espago bidimensional,
de modo que esse ultimo parece exercer uma fung¢do constitutiva em relagdo com a
representacao. As relagdes entre os signos desses sistemas semidticos sdo determinadas pelo
posicionamento espacial dos mesmos, o que equivale a dizer que tais relagdes sdo, em ultima
instancia, relacdes espaciais. Diferentemente, nas relacdes entre as palavras escritas, o
espaco € utilizado em apenas uma dimensdo, sendo que as palavras se organizam em
sequéncias simples, de alguma forma ordenadas. Ademais, como foi mencionado
anteriormente, sistemas semidticos como diagramas e mapas se distinguem das
representacdes com palavras pelo fato de ndo apenas se referirem a “objetos”, mas também

exibirem, digamos, formalmente, certas relacdes que se atribuem a tais “objetos”.

Considere-se, entretanto, o caso do diagrama de Venn. Ora, tal diagrama consiste
num sistema representacional em que os signos se organizam, em grande medida, por
localizacdo espacial, sendo inclusive capaz de exibir certas relacdes entre conceitos. Nao
obstante, se ndo sdo capazes de designar contradi¢des, isso ndo se deve a uma limitacdo
expressiva desses diagramas, considerados segundo sua constituicdo fisica, mas apenas pela
aplicacdo de uma regra, externa ao sistema, que proibe a colocacdo de um “X” em uma drea
sombreada. Isso pode ser observado no exemplo abaixo, onde se ignora essa regra e se
exploram as possibilidades desse diagrama, designando a proposicdo contraditdria

mencionada acima, “Todo A € B e algum A ndo é B”.

Figura 2: uma contradigdo representada em um diagrama de Venn

Considerem-se agora os exemplos vistos at€é 0 momento no tocante a uma questao

muito tradicional, a saber, a arbitrariedade dos signos utilizados, no sentido de uma
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possibilidade de se substituir tais signos por outros quaisquer®. Em geral, considera-se que
nos casos das representacdes pictoricas (sejam elas de objetos existentes ou ficticios) e dos
mapas, a possibilidade de substituirem os signos por outros ndo chega a configurar uma
completa arbitrariedade, uma vez que, nesses casos, a representacdo estd vinculada a
transposicdo de certas caracteristicas dos “objetos” para uma esfera simbdlica. Embora um
unicérinio — até onde se sabe — ndo se configure como um objeto que possa ser observado no
mundo e copiado ao modo como se podem observar e copiar cavalos, a pintura de um cavalo

nao pode, em geral, representar um unicérnio.

Assim, ndo se poderia dizer que, num contexto de representacdo, um retrato — seja
ele de um “objeto” existente ou ficticio — ou um mapa (que poderia, alids, ser o mapa de uma
regido ficticia) poderiam ser substituidos por outros signos, embora exista uma certa margem
de tolerancia para a substitui¢do. Uma caricatura ou um retrato cubista, em alguns contextos,
representam uma pessoa mais ou menos como o fazem uma fotografia ou uma pintura
realista da mesma. Além disso, como se disse acima, o esbo¢co de um mapa pode funcionar
também, em certos contextos, como uma representacio de uma regido, de maneira
semelhante aquela como funciona um mapa construido sobre uma escala determinada, no
qual cada ponto deve estar associado um ponto na regido, segundo certa lei ou regra geral de
transposicdo. Nessas situagdes, embora os signos possam ser substituidos por outros, esses

. . . . .~ 62
outros precisam cumprir com um conjunto, mesmo que muito geral, de condigoes’.

Levem-se em conta agora os casos de representacdo de conceitos e de raciocinios
no tocante a esse aspecto. No exemplo em que se representa um conceito bem definido (o de
circulo) com uma figura, e naquele em que um raciocinio é representado com um diagrama,
certamente ndo se pode afirmar uma completa arbitrariedade. Contudo, como vimos acima,
parece existir uma certa margem de tolerancia, de modo que um esbogo irregular de circulo,
assim como um diagrama como os de Euler que utilize tridngulos ao invés de elipses,
servem, em alguns casos, como representacdo do conceito ou do raciocino em questdo. Ja
nos casos que exemplificam o uso de palavras para representacdo, existe um alto grau de
arbitrariedade envolvido, pois, desde que se facam as devidas predefini¢des, praticamente

qualquer palavra pode substituir a qualquer outra. Contudo, é preciso também aqui alguma

%' Quanto a isso, convém pontuar de antemdo que a ideia de um signo completamente arbitrario é algo de
inaplicavel, pois algumas condi¢cdes dimensionais sempre devem ser cumpridas para que um determinado
objeto fisico possa funcionar como signo em cada contexto.

62 Uma concepcdo tradicional costuma sintetizar essas condi¢des sob a nocao de semelhanga, que, por sua vez,
estd associada a nog¢des como imitagdo, copia, reflexo e imagem. Trataremos mais detidamente desse tema na
secdo 3.
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cautela para ndo cair em uma generalizacdo apressada. Em casos como os das descrigdes,
estdo envolvidas ndo apenas as palavras, mas também regras sintdticas, as quais, segundo um
ponto de vista como o de Leibniz, por exemplo, ndo se podem considerar propriamente
arbitrarias®. Nos casos de representacio com férmulas, algo similar parece ocorrer. A
substituicdo dos signos utilizados nas férmulas, em geral, ndao chega a prejudicar a
representacdo. Entretanto, as conexdes internas entre os signos precisam ser presevadas ou,
ao menos, substituidas por outras que sejam equivalentes. Assim, a questdo acerca da
arbitrariedade dos signos nos exemplos com os quais temos trabalhado nao parece ter uma
resposta taxativa. Embora, de maneira geral, os signos sejam empregados, em certo sentido,
arbitrariamente, ndo parece que essa arbitrariedade seja completa, pois em todos os casos,
algumas exigéncias, mesmo que muito gerais, S0 impostas ao uso de tais ou tais signos na

representacao.

Vistos esses casos, podem ser feitos alguns apontamentos preliminares acerca de
possiveis distingdes entre tipos de representagdes. Em primeiro lugar, podem-se distinguir
entre diferentes sentidos da representacdo, na medida em que, em alguns casos, 0s signos
parecem refletir, de algum modo, o objeto ou certas caracteristicas visiveis deste. Em outros
casos, 0 que ocorre parece mais propriamente uma certa dependéncia dos “objetos” em
relacdo aos signos, de maneira que esses ultimos funcionam, em algum sentido, como
condi¢des dos primeiros. Nos primeiros casos, 0 signo ou sistema de signos teria, por assim
dizer, um caréter secundério em relacdo aos “objetos”, limitando-se a refleti-los, por algum
tipo de semelhanga, na esfera simbdlica. Nos dltimos, os signos atuariam como elementos
constitutivos do designado, isto é, como elementos que tornam possiveis tais “objetos”.
Portanto, nesses casos, talvez nem mesmo se possa falar propriamente em um ‘“objeto
representado”. Dito de outro modo, talvez a pretensdo de uma representacdo do primeiro
desses tipos, a saber, como cépia ou imitagao do designado, seja algo impraticavel em casos
concretos de uso de signos. Embora os signos possam, em algumas situacdes, se referir a
objetos fisicos determinados, ndo parece licito dizer — nem mesmo no caso das
representacdes pictoricas — que os signos apresentem cépias desses objetos. Isso nos permite
apontar, preliminarmente, para o fato de que a representa¢do, em muitas situagdes, consiste
nao em construir cOpias semelhantes ao designado, mas em concebé-lo ou constitui-lo a
partir da exploracdo das possibilidades de uma determinada estrutura semidtica. Voltaremos

a esse topico no capitulo 3.

%3 Sobre esse tema, cf. se¢do 3.2 deste trabalho, pp. 61-62.
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Em segundo lugar, observa-se certa tendéncia a uma distingdo geral entre duas
categorias de representacdo. Por um lado, estariam aqueles sistemas representacionais que
representariam como que ‘“por natureza’”, como as imagens pictéricas e alguns diagramas.
Por outro, estariam aqueles para os quais o conhecimento prévio de aspectos sintiticos e
semanticos constitui uma condicdo mais fundamental, como € o caso das palavras e dos
chamados sistemas notacionais. Esses dois pdlos da distin¢cao sdo denominados, comumente,
representacodes grdficas e representagdes linguisticas, € parecem, a primeira vista, abranger
os casos de representacdo em geral. No entanto, um olhar mais detido sobre o tema pode
revelar uma série de problemas com a distin¢do, sobretudo quando se consideram certos
pontos em comum entre sistemas semidticos que costumamos associar a polos opostos da
distin¢do, assim como graves diferencas entre sistemas que figuram normalmente no mesmo
lado. Por exemplo, se consideramos as diferengas entre sentencas da linguagem ordindria e
féormulas algébricas, ndo parece razodvel classificd-las juntamente como representagdes
linguisticas, embora algumas férmulas utilizem signos que também sao usados na escrita da
linguagem ordindria. Além disso, certas semelhangas que se observam entre fOrmulas
algébricas e alguns diagramas parecem colocar divida sobre a classificagdao desses sistemas

em pdlos opostos. Trataremos mais detidamente deste tema no capitulo 4.

Vistos esses aspectos associados ao uso de signos, podemos questionar, a seguir, o
que ocorre com O caso que interessa de maneira mais central a esse trabalho, a saber, a
notacdo musical tradicional. Para tanto, na se¢do seguinte, partimos de um exame da teoria
da notacdo de Goodman, e buscamos explicar em linhas gerais o funcionamento dos signos
que compdem esse sistema semidtico, de modo a aplicar, na medida do possivel, os

resultados obtidos até 0 momento ao caso especifico deste sistema notacional.

2.2 Representacao, partitura e notacao

Antes de examinarmos mais tecnicamente 0s signos que constituem a notac¢ao
musical tradicional, € importante fazer algumas elucida¢des acerca de termos gerais
utilizados no discurso sobre esse sistema semidtico e também sobre outras formas de
representacdo da musica. Primeiramente, convém notar que os termos “nota¢do musical” e
ey . . o e .
partitura” sdo, em muitos casos do discurso comum, utilizados sem uma distin¢do refinada,

de tal modo que, por vezes, parece haver uma certa identificacdo entre eles ou uma reducao
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do conceito de partitura a instancias do uso pratico da notagdao musical tradicional. Quanto a
isso, basta levar em conta que, como veremos adiante, a musica do século XX apresenta
diversos exemplos de outros sistemas semidticos utilizados para compor partituras. Portanto,
embora a notacdo tradicional se configure como o sistema mais difundido na musica
ocidental para a composi¢cao de partituras, esse sistema nao pode ser tratado como o unico
sistema para tal finalidade. Entende-se, portanto, “partitura” como um termo para designar
representacdes particulares de obras musicais. Essas representacdes podem fazer uso de
sistemas comumente tratados como notacdes (como o tradicional), mas também de sistemas
0s quais ndo tdo prontamente estariamos dispostos a caracterizar como notacionais, como

imagens, desenhos e instru¢des verbais, muitas vezes de cardter poético.

Entretanto, cabe perguntar que aspectos distinguem um sistema notacional de outras
formas de representacdo em geral. A mais famosa e influente investigacdao acerca dessa
questdo encontra-se na j4 mencionada obra de Nelson Goodman®. Segundo a proposta de
Languages of Art, para que um sistema semidtico possa ser considerado propriamente uma
notacdo, é necessario que esse sistema cumpra duas condi¢des sintdticas e trés condig¢des
semanticas. As condicdes sintdticas, segundo o autor, sdo as seguintes: (1°) disjungdo
sintatica e (2°) diferenciacdo finita dos caracteres. A primeira dessas condi¢des pode ser
caracterizada como a exigéncia de que se possa distinguir entre si os caracteres, de modo que
um determinado padrdo de escrita seja associado a um e a apenas um caractere. J4 a segunda
condicdo deve ser entendida como a exigéncia de uma articulacio completa entre os
caracteres, isto é, de que todos os caracteres utilizados em um sistema notacional sejam
passiveis de distincdo de maneira tal que entre dois caracteres sucessivos (em uma
sequéncia, por exemplo) ndo seja possivel identificar ou formar um terceiro. Cabe ressaltar,
aqui, que a diferenciacdo finita pode se dar inclusive em sistemas notacionais que permitem
a representacdo ou constru¢do de um conjunto infinito de caracteres, como € o caso, por
exemplo, da numeracdo ardbica utilizada para a representacao (ou constru¢do) dos nimeros

naturais.

As condi¢des semanticas elencadas por Goodman para a caracterizagdo de um
sistema semidtico como notacional, por sua vez, sdo: (1°) nado-ambiguidade da
representacao, (2°) disjuncdo semantica e (3°) diferenciac@o finita semantica. A primeira
dessas exigéncias diz respeito a impossibilidade de, em um sistema notacional, um caractere

poder designar mais de um “objeto”. Ja a segunda delas consiste na proibi¢ao de que dois ou

% GOODMAN, op. cit., pp. 149-193.
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mais caracteres diferentes designem um mesmo objeto. A udltima condicdo semantica, por
sua vez, pode ser caracterizada como a exigéncia de que os “objetos” designados por um
sistema notacional sejam distintos entre si de tal maneira que os limites entre uns e outros

sejam, em todos os casos, bem definidos.

Embora essas condi¢des parecam suficientes para distinguir os sistemas notacionais
de outros tipos de representacdo, Goodman chega a algumas conclusdes, no minimo,
duvidosas, no que diz respeito ao caso das escritas musicais, e especialmente da notacao
musical tradicional. Tais conclusdes estdo vinculadas ao modo como o autor entende a
funcdo primordial das partituras. Segundo seu ponto de vista, essa fungdo seria a de
determinar inequivocamente quais execucdes se configurariam como legitimas instincias de
uma obra. Assim, uma execucdo na qual uma tUnica nota esteja em desacordo com a
prescricdo da partitura ndo poderia ser identificada com a obra em questdo: ao ouvir uma
execu¢do — mesmo brilhante — de determinada obra, seria sempre necessario esperar até a
ultima nota ser executada em completa conformidade com a partitura para saber se realmente
se trata de uma execuc¢do da obra em questﬁo(’S. Levando-se em conta a radical discordancia
dessas conclusdes em relacdo a concepgao geral, até mesmo enraizada no senso comum, nao
€ surpreendente que a concep¢do de Goodman seja tdo frequentemente atacada por autores
que tratam de questdes ontoldgicas acerca da musica. Por exemplo, Aaron Ridley, em The
Philosophy of Music (2004), argumenta contra essas conclusdes de Goodman da seguinte

maneira.

Se fosse correto, afinal, significaria que algumas das mais veneradas
‘execugdes’ existentes — por exemplo, as gravacdes de Arthur
Schnabel das sonatas para piano de Beethoven — ndo poderiam ser
execucdes das obras que supostamente reproduziam. Para continuar
com o exemplo, é notdrio que as gravacdes de de Beethoven por
Schnabel s3o tecnicamente vacilantes, com punhados de notas
erradas, se ndo em todas as paginas, certamente em todas as sonatas.
E, ndo obstante, suas leituras figuraram por muito tempo entre as de
maior discernimento e mais comoventes que existem (RIDLEY,
2008, pp. 160-161).

O que € surpreendente € que toda a reflexdo de Goodman sobre a representacio em
geral, e em particular a representacdo visual da musica, seja relegada a um antagonismo

devido a tais conclusdes. Mesmo que essas consequéncias do pensamento de Goodman sobre

% “Dado que a completa conformidade com a partitura é o wnico requisito de um exemplar genuino de uma
obra, a execucdo mais miseravel sem verdadeiros enganos conta como um exemplar, a0 passo que a execucio
mais brilhante com uma tnica nota errada ndo” (GOODMAN, op. cit., p. 206).
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as partituras apontem para uma concepg¢ao facilmente criticdvel, a aplicagdo dos critérios
sintdticos e semanticos usados para decidir sobre o cardter notacional dos sistemas
semidticos ao caso da notacdo musical tradicional pode ser util para estabelecer uma
classificacao dos diferentes tipos de signos que constituem esse sistema. Ademais, essas
condi¢des se configuram como uma ferramenta importante para distinguir sistemas de
notacdo musical de outros tipos de representacdo visual da musica, ndo propriamente
notacionais. No que se segue deste capitulo, buscamos aprofundar nossa andlise da
representacao na nota¢ao musical tradicional, tendo como pedra de toque essas condi¢des
sintdticas e semanticas para a notacionalidade propostas por Goodman. Isso nos permite
estabelecer, em 2.2.1, uma espécie de hierarquia entre diferentes tipos de signos que
compdem esse sistema semidticos, e, em 2.2.2, algumas comparagdes entre a notacdo

musical tradicional e alguns modelos alternativos de representagao da musica.

Tendo em vista que este trabalho ndo se dirige apenas a um publico
necessariamente versado em questdes sobre o funcionamento da nota¢do musical tradicional,
procedemos de maneira um tanto didética, buscando apresentar os signos bdsicos desse
sistema, explicar suas fung¢des e — de acordo com a necessidade — intruduzir alguns

conceitos fundamentais da teoria da musica ocidental tradicional.

2.2.1 A notacio musical tradicional

Para iniciar de maneira muito simplificada, podemos caracterizar a notagao musical
tradicional como um sistema para a representacdo de combinacdes entre sons € instantes de
siléncio no tempo segundo certas categorias bésicas, a saber, altura, duracdo e intensidade®®.
Em linhas gerais, a altura se caracteriza como a categoria que distingue os sons entre mais
graves e mais agudos, e pode ser descrita, do ponto de vista da ci€ncia acustica, como a
frequéncia de vibracio das ondas sonoras. Na musica tonal, a medicao da altura se dé sobre a
base de um sistema de remperamento, composto, em geral®’, por doze intervalos de altura
iguais, denominados semitons (ver 1.2). O conjunto de todos os sons musicais selecionados

. . ) 68
por esse sistema de temperamento constitui a chamada escala cromdtica™. Essa escala se

% Essas categorias, algumas vezes somadas 2 categoria do timbre, sdo comumente tratadas como “propriedades
primdrias” dos sons musicais. No entanto, uma vez que na notag¢do musical tradicional a indicacio desta ultima
categoria ndo vai além da prescricdo verbal dos instrumentos que devem executar cada voz, consideraremos
aqui apenas as trés primeiras.

" Deixamos de lado, aqui, outros sistemas de temperamento menos utilizados na musica tonal.

% A nogio de escala estd vinculada a um certo tipo de medicio da altura em graus.
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caracteriza como um dominio bruto de elementos que s6 adquirem sentido em funcdo de
uma tonalidade69, isto €, de uma determinada selecio de alguns elementos da escala
cromatica em funcdo de uma ordem ou hierarquia entre seus graus. Tal hierarquia leva em
conta a maior ou menor consonancia associada aos intervalos de altura dos graus da escala
em relagdo a um desses graus, que serve como ponto de referéncia a todos os outros e que,
portanto, ocupa o topo da hierarquia. Assim, a tonalidade se expressa no uso de outra escala,
a chamada escala diaténica, com nimero reduzido de graus (em geral, sete) em relacdo a
escala cromadtica, separados por intervalos ndo necessariamente iguais, e ordenados de tal
modo que, partindo-se do grau I, ou seja, do topo da hierarquia, e avancando aos graus
seguintes, chega-se novamente ao grau I ao fim dos demais, dando inicio a um novo ciclo.
Apenas depois de escolhida uma tonalidade, podem ser determinados os valores de altura
(do, ré sustenido, etc.) aos sons da escala cromatica. Uma mesma frequéncia de vibragdo de
onda sonora pode ser (ou cumprir a funcdo de) um fa sustenido em uma tonalidade e de um

sol bemol em outra, por exemplo.

A categoria de duragdo diz respeito a aspectos relacionados a temporalidade dos
sons. Associam-se a essa categoria a sucessdo temporal, a duracdo empirica e a duragdo
relativa. A sucessdo temporal diz respeito a mera sucessdo dos sons, isto €, a ordem ou
sequéncia em que os sons aparecem no tempo. Ja a duracdo empirica pode ser caracterizada
como a quantidade de tempo que uma nota permanece soando. A duracdo relativa estd
associada as razdes matematicas entre diferentes duracdes empiricas em relacdo a um ponto
de referéncia. Assim, de modo semelhante ao que ocorre com a categoria altura, o sistema
tradicional ocidental atribui valores de duracdo as notas em funcdo de certas relagdes
baseadas em um tipo de hierarquia. Desse modo, ndo vem tanto ao caso, nesse sistema,
medir a duragdo das notas de acordo com ‘“quantidades de tempo” bem definidas, mas
apenas em fun¢ao de um complexo de relagdes a partir de um ponto de referéncia que pode

ser pensado como uma varidvel.

N

Ja a intensidade diz respeito a poténcia do som e estid associada (talvez
“intuitivamente”) a for¢a com que as notas sao executadas. O sistema musical ocidental trata
dessa categoria segundo dois aspectos, a saber, a intensidade dos sons propriamente dita e as

variacOes dessa intensidade no tempo (ou dindmica). No entanto, ndo hd, na notacdo musical

% Essa afirmacdo, no entanto, ndo se aplica a casos de musica atonal, como o dodecafonismo, no qual as notas
independem da nocdo de tonalidade para adquirir sentido.
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tradicional, uma unidade de medida objetiva para essa categoria’’, ¢ nem mesmo um padrio
hierarquico que possa oferecer algum tipo de medicdo relacional objetiva, como ocorre nos
casos da altura e da durag@o, mas apenas prescri¢cdes aproximadas, as quais permitem — até
certo ponto — diferentes interpretagdes. Segundo a ciéncia acustica, a intensidade dos sons

corresponde a amplitude da onda sonora.

Visto isso, passemos a examinar de que maneira a notagdo musical tradicional
representa cada um desses aspectos. Nese sistema semidtico, as categorias de altura, duracdo
e intensidade sao representadas de diferentes maneiras € com maior ou menor exatidao. A
base desse sistema compde-se de cinco linhas paralelas horizontais, as quais podem ser
acrescentadas linhas suplementares, formando a chamada pauta ou pentagrama. Sobre essas
linhas e sobre os espacos entre elas, sdo grafadas as notas, as quais podem estar

acompanhadas dos chamados sinais de alteracdo, que indicam acidentes’', como sustenido

(#) e bemol (E). As notas, com uma unica excessdo para o caso da semibreve’*, sdo

constituidas de duas partes, a cabeca e a haste. A primeira tem a funcdo de indicar a altura
pela sua posicdo vertical; a segunda determina a duracdo da nota de acordo com as

convengdes expressas na Tabela 3.

——hastz
cabega —

Figura 3: a constitui¢do das notas

73 o .74 L.
A clave'”, grafada no inicio de cada linha™" e acompanhada — se necessirio — por

.. - P . 7 L .
sinais de alterac@o validos para todo o transcorrer dessa linha 3, serve como uma espécie de

" A intensidade dos sons pode ser medida objetivamente em decibéis (dB). Contudo, salvo em casos muito
especificos, o intérprete ndo pode controlar com exatiddo a intensidade em decibéis na execucao.

" Os chamados acidentes musicais consistem em alteracdes na altura das notas em relagdo ao seu estado
natural. Alteracdes de um semitom para o mais grave e para o mais agudo chamam-se, respectivamente, bemol
e sustenido. Um do, por exemplo, elevado em um semitom, serd chamado do sustenido. A esses acidentes
bdsicos, somam-se o dobrado bemol (alteracdo de um tom para o mais grave) e o dobrado sustenido (um tom
para o mais agudo).

> Como pode ser observado na Tabela 3 (p. 54), a figura de duracio chamada semibreve é a tnica que ndo
possui haste, determinando apenas com a cabeca tanto a altura quanto a duracao.

3 S0 trés as claves geralmente utilizadas na musica ocidental, a clave de sol, a de fd e a de d6. Uma clave de
sol marcando a segunda linha, por exemplo, determina que as notas grafadas sobre essa segunda linha terdo a
altura de um sol. A partir daf, a altura das notas grafadas sobre todas as outras linhas e espagos pode ser
identificada recorrendo-se a sequéncia dos graus da escala.
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ponto de referéncia, determinando, pelo seu posicionamento vertical, a altura exata das notas
nela grafadas. Por exemplo, a clave de sol na segunda linha, cuja grafia pode ser observada
na figura abaixo, indica que as notas grafadas sobre a segunda linha do pentagrama
designam a altura “sol”. Assim, aquelas grafadas sobre o espaco entre a segunda e a terceira

linhas designam “l4”, as grafadas sobre a terceira linha designam “si”, e assim por diante.

2 3
paf 4 . g o = »°
I #a B = b, | It & 5
{ Gt Ft D e o ° —) -
4
[ | 10 10 I I 10 I
5 6
1. Pentagrama 6. Notas
2. Clave de sol na segunda linha 7. Bequadro
3. Armadura de Clave (12 maior ou f4 menor) 8. Bemol no decorrer da linha
4. Formula de compasso (4/4) 9. Linhas suplementares
5. Pausas 10. Barras de compasso

Figura 4: elementos bésicos da notagdo musical tradicional.

A partir dessa estrutura, a categoria de altura fica contemplada pela ocorréncia das
notas, acompanhadas ou ndo de sinais de alteracdo, combinadas simultaneamente (ou seja,
no eixo vertical) e sucessivamente (no eixo horizontal)76. No que diz respeito a
temporalidade dos sons, devem-se levar em conta os trés aspectos vistos acima. A sucessao
temporal € representada na notagcdo musical — assim como nas escritas verbais ocidentais —
pela sequencialidade das notas no sentido da esquerda para a direita, isto €, pela posicao das
notas no eixo horizontal. No tocante a duracdo relativa, se atribuem diferentes caracteres,
chamados “figuras”, aos valores relativos de duracgdo, isto é, a cada um dos graus do que
temos tratado como ‘“hierarquia das duracdes”. Costuma-se denominar a essa hierarquia,

apresentada na tabela 1, de divisdo bindria das duragoes relativas. Segundo essa divisdo, por

™ Podem também ser grafadas claves no decorrer das linhas, a fim de modificar o posicionamento vertical das
alturas em um determinado trecho. Contudo, o uso obrigatério desses signos € sua colocagdo no inicio das
linhas.

™ Ao conjunto composto pela clave e pelos os acidentes posicionados junto a ela, chama-se armadura de clave.
Sua funcdo € apontar quais graus da escala devem ser sustenidos ou bemdis, e seu funcionamento consiste em
marcar ou ndo o inicio das linhas com acidentes para que estes valham para todo o transcorrer da linha, exceto
para os momentos especificos em que a regra determinada por estes sinais € anulada pela grafia de um sinal
determinado, a saber, o bequadro. A auséncia desses sinais junto a uma clave de sol na segunda linha da pauta
indica que todos os sete graus da escala diatdnica aparecem em seu estado natural, o que caracteriza a escala
natural ou escala de do maior. As modificagdes impostas pela armadura possibilitam o uso da pauta em escalas
diversas.

76 No caso da representagdo de um trecho para instrumentos que ndo se submetem ao sistema harménico, como
alguns instrumentos de percussdo (caixa, por exemplo), a representacdo pode ser puramente horizontal. No
caso de se usarem diferentes posi¢des verticais, isso indica simplesmente que para cada linha estd associado um
instrumento diferente ou uma parte de um instrumento (como diferentes tambores de um conjunto).
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exemplo, se uma semibreve (**) tem uma duracdo de valor 1, entdo, sob o mesmo
andamento, uma minima (f) terd a metade da duracdo da semibreve, ou seja, um valor de

duracdo igual a V2 , uma seminima (F) corresponderd a quarta parte da duracao da semibreve

. N - L. - . . 77
e, obviamente, a metade da duragcdo da seminima (valor de duragdo %), e assim por diante’".

Finalmente, a duracdo empirica, que é o resultado da submissdo das duragdes
relativas a um pulso temporal padrio, a que se chama andamento, é, em geral, indicada no
inicio da pauta de duas maneiras distintas. Até meados do século XIX, as indicagdes do
andamento eram indicadas de maneira vaga por palavras, como Andante, Allegro, Vivace,
etc., as quais nao designavam com exatidao uma velocidade, mas indicavam uma certa faixa
de tolerancia ndo muito bem definida por meio de instru¢des como “Andante: a velocidade
do andar humano”. Contudo, depois da invencdo do metronomo, em 1816, as indicagdes de
andamento passaram a também poder ser feitas segundo uma unidade de medida precisa, o

Bpm (batidas por minuto).

Figura para Pausa
Nome/valor som (nota) correspondente
Semibreve O -
valor 1
Minima e
valor 1/2
Seminima

valor 1/4

Colcheia
valor 1/8

Semicolcheia
valor 1/16

Fusa
walor 1/32

Semifusa
valor 1/64

RSN TR TN T B . S B T M
—Le

Tabela 3: divisdo bindria das duragdes para sons e pausas.

7 Existem também outros signos associados i duragio relativa na notagio musical, como o ponto de aumento e
o staccato. O primeiro, grafado a direita da “cabega” da nota (ou da pausa), indica que a duracéo da nota deve
ser aumentada em %2 de seu valor. O dltimo, grafado sobre (ou sob) a cabega da nota, indica a divisdo do tempo
da nota em uma parte de som e uma parte de pausa.
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Outro elemento associado a categoria de duracdo € aquilo a que chamamos
compasso, ou seja, o ciclo padrdo de pulsos temporais, sobre cuja repeticdo as notas se
sucedem. Esse elemento, na notacdo, é apontado pela formula de compasso, grafada no
inicio da pauta, junto a clave. Essa formula é constituida por dois numerais, proporcionais
aos valores relativos de duracdo das notas. Por exemplo, a férmula 3 significa que o
compasso deve ter a duracdo igual a de trés notas de valor relativo % (ou seja, trés
seminimas). Para demarcar o espaco dentro do qual um compasso estd grafado, usam-se
barras verticais (as barras de compasso), perpassando as cinco linhas horizontais bésicas do
pentagrama. Pode-se considerar ainda dentro da categoria de duracdo o signo
~— ~(legatto), o qual € posicionado sobre determinados grupos de notas sucessivas. Este
elemento do sistema pode ser tratado, de maneira geral, como um signo de articulagdo, com

multiplos empregos, tais como aumento de duragdo e indicacdo de fraseado.

N

Considerem-se agora os signos que estdo vinculados a categoria de intensidade.
Tais signos podem ser divididos em trés grupos principais, a saber, as indicacdes de
intensidade propriamente ditas, as variagdes de intensidade ou sinais dindmica € os acentos.
Esses signos diferem em muito entre si quanto ao funcionamento no sistema, bem como a
respeito da precisdo com que representam. As indicagdes de intensidade sdo feitas,
geralmente, com palavras (ou suas abreviacdes), que designam, de maneira vaga, a faixa de
intensidade em que as notas devem ser executadas’®. J4 as variacOes de intensidade sdo
representadas por sinais posicionados sobre os trechos onde a variacao deve ocorrer. O sinal
—=—— (crescendo), para citar um caso, indica que o trecho sobre o qual esta posicionado
deve ser executado com aumento gradativo de intensidade. Contudo, que essa variacdo inicie
em uma certa intensidade e se encerre em outra, fica determinado pelas palavras que
designam faixas aproximadas de intensidade, posicionadas junto as notas em que essa
variacdo deve iniciar e acabar. Finalmente, os acentos, posicionados sob notas individuais,
indicam que estas devem ser executadas com maior intensidade que as outras de um mesmo
compasso. A figura 5 mostra alguns exemplos de uso desses elementos bdsicos da notacdo

musical.

® Convencionalmente, usam-se palavras, como pianissimo (pp) e mezzo-forte (mf). Embora ndo se possa
atribuir uma intensidade determinada a signos como esses, costuma-se, em geral, aceitar que essas palavras se
referem a certas faixas aproximadas de intensidade determinadas, em grande medida, pela prépria natureza do
instrumento.
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Adugio. M. M. ﬁ = 128,

Figura 5: Elementos bésicos da notacio musical na Sinfonia n°® 9 (1893), de Atonin Dvorak.

E importante pontuar que esse sistema semiGtico ndo se reduz aos elementos
apresentados acima, mas possui outros elementos para diversos tipos de indicacdes, e sempre
ha a possibilidade de se introduzirem novos signos ao sistema. No entanto, os signos
considerados acima constituem a base desse sistema, e por ora sdo suficientes aos objetivos
desse trabalho. De posse dessas elucidac¢des preliminares, podem-se considerar novamente as
condi¢des sintdticas e semanticas estabelecidas por Goodman como critérios para a
atribui¢do de um cardter propriamente notacional aos sistemas semiéticos. Segundo o autor,
quanto aos elementos bdsicos das categorias de altura e de duracdo, observa-se o
cumprimento de cada uma das condi¢des em questdo. Em contrapartida, outros signos, como
as indicagdes de dinamica e prescri¢des diversas em linguagem ordindria ndo poderiam ser
denominados notacionais pelo fato de ndo cumprirem tais condi¢des’ . Assim, aquilo que na
chamada notacao musical tradicional € propriamente notacional sdo apenas os signos basicos
das categorias de altura e de durag@o (pentagrama, clave, notas, pausas, sinais de alteracdo,

pontos de aumento e de diminui¢do).

Embora, como pontuamos anteriormente, essa conclusdo de Goodman seja alvo de
diversas criticas, e tenha mobilizado esfor¢cos para a formulagdo de concepgdes que possam

tratar como notacionais também os signos relativos a intensidade®’, assumimos aqui como

" “Q corpus principal dos caracteres peculiarmente musicais do sistema parece assim, em geral, satisfazer tanto
0s requisitos semanticos como os sintdticos para uma nota¢do. O mesmo ndo se pode dizer de todos os
caracteres numéricos e alfabéticos que ocorrem igualmente em partituras” (GOODMAN, op. cit., p. 203).

* Cf. KIVY, 1991; ZAMPRONHA, 2000.
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eficientes as condi¢des sintdticas e semanticas da notacionalidade propostas pelo autor.
Portanto, sustentamos que o sistema semidtico a que se chama “notagcdo musical tradicional”
€ composto por um niicleo notacional (altura-duracdo) e por signos de cariter nao-
notacional, que podem ser chamados signos complementares do sistema. Os primeiros, dado
0 seu carater central na musica ocidental, podem ser tratados, em algum sentido, como
hierarquicamente superiores aos ultimos. Assim, nos capitulos posteriores deste trabalho,
quando nos propomos a testar a aplicabilidade de critérios para distinguir entre diferentes
tipos de representacdo, ou mesmo critérios para caracterizar a propria representacao,
tomamos essa hierarquia como um principio. Desse modo, a adequagao do nticleo notacional
a um critério predomina sobre uma possivel ndo-adequagdao dos signos complementares ao
mesmo critério, € a ndo-adequacdo do nucleo notacional a um critério predomina sobre a

adequacao dos signos complementares.

Tomar como principio as condicdes de notacionalidade propostas por Goodman nao
nos leva a aceitar, por exemplo, a tese de que uma performance grosseira, desde que ndo
apresente erros perceptiveis de altura e de duracdo, seria uma instancia de uma obra,
enquanto que uma execuc¢do brilhante com uma tnica nota que ndo se ajuste a partitura nao
seria. Como vimos acima, essa afirmaca@o € uma consequéncia da concep¢ao do autor sobre a
funcdo primordial das partituras, a qual ndo se vincula necessariamente a questdo sobre as
condi¢des de notacionalidade. Embora tais conclusdes se originem de uma investigacdo
orientada por uma concep¢do nominalista, curiosamente parecem idealizar a tal ponto a
nog¢ao de “instancia de uma obra” que, se pudessem ter sido feitas medi¢des exatas em todas
as execugOes de partituras ja realizadas, talvez seria preciso aceitar que nunca uma obra

musical pode ser instanciada.

A partir dessas consideracdes, cabe aqui fazer uma associacdo entre os signos
utilizados na nota¢do musical tradicional e os apontamentos realizados na secdo anterior,
sobre a representacdo em geral. Em primeiro lugar, no que diz respeito a arbitrariedade dos
signos utilizados, enquanto possibilidade de substituicdo dos signos por outros, as
consideracdes feitas acerca dos sistemas de escrita verbal e dos sistemas simbolicos
utilizados em matemadtica parecem aplicdveis também neste caso. Nao haveria qualquer
problema em se substituir signos como as claves, os sinais de alteragdo, os acentos, as
figuras para ocorréncias sonoras e aquelas para instantes de siléncio por praticamente
quaisquer outros, desde que isso fosse previamente explicitado. No entanto, certos aspectos

da estrutura sintdtica precisam ser preservados para que seja possivel a representacdo. Por
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exemplo, se as linhas horizontais paralelas fossem substituidas por linhas irregulares, as
quais se cruzassem ou ndo mantivessem entre si uma distancia discernivel, possivelmente, a

eficiéncia do sistema ficaria comprometida.

Considere-se, em segundo lugar, os apontamentos feitos acerca da possibilidade de
se representar “objetos” impossiveis ou contraditérios. Nao se poderia, por exemplo,
representar nesse sistema um “dé que ndo € um d6”, ou uma seminima (sem pontuagdo) cuja
duracdo ndo equivale a de duas minimas. Mesmo assim, o sistema oferece algumas

possibilidades para isso, como se pode notar no exemplo abaixo.

o
P mf’

Figura 6: uso de signos para intensidade sobre pausas.

Aqui, utilizam-se signos de intensidade sobre figuras de pausa, a cujo designado
essa categoria nao pode ser aplicada. Nao se poderia, obviamente, pedir a um musico que
executasse um instante de siléncio com maior ou menor intensidade que outro. Fazendo uso
de uma analogia com as cores, isto seria 0 mesmo que esperar que um objeto incolor fosse
mais claro ou mais escuro que outro. No entanto, considerando simplesmente as ferramentas
que a notacdo musical tradicional oferece, € preciso aceitar esse uso como uma das
possibilidades de escrita da notacdo musical tradicional; uma possibilidade de escrita que
nunca encontraria uma aplicagdo concreta no mundo, mas, ainda assim, uma possibilidade de

escrita.

Em terceiro lugar, no que diz respeito a distingdo entre o tipo de representacao
associada as palavras e aquele vinculado as imagens ou figuras, observa-se o cardter hibrido
da notacdo musical tradicional. Com efeito, esse sistema representacional lanca mao de
signos de diferentes naturezas, desde palavras escritas e suas abreviacdes até aqueles signos
que normalmente associamos as figuras ou imagens, como os pontos e linhas. Além disso,
alguns dos signos utilizados nesse sistema sdo dispostos de maneira sequencial, do mesmo
modo que as palavras e alguns sistemas simbdlicos utilizados em matematica. No entanto, o

fato de essas sequéncias de signos serem organizadas sobre dois eixos (horizontal e vertical)
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parece aproximar esse sistema das representacdes pictoricas. Retomaremos esse tema no
capitulo 4, onde examinamos a distin¢do tradicional entre representacdes graficas e

linguisticas.

Finalmente, no que diz respeito a outra distingdo exposta anteriormente, a saber,
aquela entre os sistemas representacionais que se propdem a imitar ou copiar certos aspectos
de “objetos”81 e aqueles que tém um cardter constitutivo em relacdo com o que designam,
um olhar sobre a notagdo musical tradicional parece abrir espaco para alguma controvérsia.
Por um lado, € possivel utilizar esse sistema como mero cédigo para registro de informacao.
Por exemplo, podemos nos valer dessa notacdo para codificar uma passagem de improviso
musical nunca antes escrita, registrada em uma gravacdo. Em contrapartida, pode-se dizer
que, num certo sentido, essa notagdo serve como um suporte — e até mesmo como uma
condi¢do — para a composi¢cdo. Com efeito, levando em conta certas obras musicais de
extrema complexidade, como as grandes sinfonias e algumas pecas dodecafbnicas, ndo
parece razoavel aceitar que tenham sido construidas sem o apoio em algum tipo de sistema

semiotico.

Assim, apontamos preliminarmente para a hipétese de que — diferentemente do que
propds Goodman, por exemplo — esse aspecto constituivo atribuido a alguns sistemas
semidticos € o que configura a funcdo primordial do sistema conhecido como notacdo
musical tradicional. No entanto, embora essa constitui¢do das obras a partir dos signos deva
ser pensada como algo univoco, ndo parece razodvel, a0 menos nos casos em que a execugao
€ realizada por intérpretes humanos, exigir a completa adequagdo a partitura de cada nota
executada para nos certificarmos de que o que ouvimos € uma instancia de determinada obra.
Além disso, é importante levar em conta que em outros sistemas utilizados para a
representacao da musica, essa func¢do primordial pode variar, a depender dos procedimentos
utilizados e das inten¢des do compositor. Embora o objetivo central deste trabalho seja fazer
uma andlise da notagdo musical tradicional, propomo-nos a apresentar, na secao seguinte,
um apanhado geral desses modelos ‘“alternativos” de partituras, a partir das funcdes
executadas por tais modelos, levando em conta as condi¢cdes de notacionalidade propostas

por Goodman e as consideracdes sobre a representacdo em geral, feitas na se¢do 2.1 deste

trabalho.

8 Obviamente, o sentido de “c6pia” e “imitacdo”, no que diz respeito 2 representacio da misica, é metaférico.
Uma vez que os “objetos” em questdo ndo sdo de natureza visivel, ndo seria possivel copiar aspectos desses
“objetos” com signos escritos.
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2.2.2 Outros modelos de representacao musical

A notacgdo tradicional, ainda nos dias de hoje, desfruta de certa canonicidade no
pensamento ocidental, e se encontra tao fortemente enraizada em nossa cultura que muitas
vezes chega a ser entendida como o modo de se grafar partituras musicais. No entanto, como
mencionamos anteriormente, este ndo ¢ o tnico tipo de partitura que se produz em musica,
sobretudo a partir das inovagdes introduzidas por compositores do século XX. Muitos desses
autores, como John Cage, Earle Brown, Morton Feldman e Karlheinz Stockhausen,
desenvolveram novas maneiras de escrever suas partituras, devido as limitagdes da notacao
tradicional para representar os novos elementos que se pretendiam introduzir nas obras,
como o emprego de novos timbres (proporcionados, sobretudo, pelos avangos tecnolégicos
nas dreas da eletrOnica e da computacao) e o uso do improviso e da indeterminacao. Assim,
propuseram-se modelos distintos de partitura, de acordo com diferentes intentos
composicionaisgz. Para isso, utilizaram-se diversos elementos, tais como recursos graficos e
poéticos, semelhantes a alguns utilizados nas artes visuais e na poesia concreta, além de
instrucdes verbais, diagramas, calculos matemdticos, € mesmo de elementos da prépria
notacdo tradicional. Neste cendrio, em que o candnico e o experimental se vinculam e se
contrapdem de tao distintas maneiras, parece necessdrio estabelecer algum tipo de
classificacdo. No entanto, considerando-se os incontdveis aspectos segundo 0s quais esses
modelos de partitura diferem uns dos outros, e a constante inovagcdo que se observa no
campo das escritas musicais alternativas, uma tal classificacdo acabaria se mostrando sempre

insatisfatoria.

Uma sugestdo possivel consiste em organizar os tipos ou modelos gerais de
partituras segundo um critério de exatiddo. Desse modo, poder-se-ia pensar em uma
gradacdo de exatidao que iria desde a notagdo tradicional, a qual constituiria o mais alto grau
de precisao possivel (no campo da musica ocidental tradicional), até as chamadas partituras
graficas, as quais nao apresentam qualquer padrio interpretativo ou instrucdo antecedente
para orientar a leitura, e por isso constituiriam uma quase completa indeterminagdo. Essa
solucdo, contudo, parece pouco eficaz, uma vez que em muitos casos ¢ demasiadamente

dificil medir e comparar o grau de precisdo de diferentes tipos de partituras. Assim, a

82 Diferentemente da notagdo tradicional, que se caracteriza como uma espécie de “linguagem universal” da
musica ocidental, em sua maioria, esses “modelos” alternativos sdo tnicos, criados apenas para uma
determinada obra, para um trecho de uma obra ou mesmo para um unico instrumento ou voz de uma obra. Por
exemplo, em seu Concerto para Piano e Orquestra (1957-58), John Cage chegou a utilizar mais de oitenta
diferentes tipos de partitura para o piano, enquanto a orquestra fazia uso de partituras em notacao tradicional.
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proposta de uma classifica¢do das partituras a partir de uma gradagao de precisdo esbarra em
sérias dificuldades, sobretudo pelo fato de as fronteiras entre os graus ndo estarem, elas

mesmas, bem definidas.

Alids, em alguns casos, diferentes partituras que utilizem os mesmos tipos de signos
podem diferir em muito no que tange a precisdo. Por exemplo, um conjunto de instru¢des em
linguagem natural pode prescrever em numerosos detalhes a execu¢do de uma obra,
contemplando aspectos da ambientacdo acustica e de regulagens de equipamentos, ou dar
pistas esparsas e imprecisas, valendo-se de elementos poéticos e subjetivos que apelem a
sentimentos ou emocdes. Além disso, deve-se levar em conta que, como mencionamos na
secdo anterior, a propria exatiddo atribuida a notagdo tradicional € seriamente questiondvel,
considerando-se a vagueza de alguns de seus elementos e a margem de variacdo

praticamente imperceptivel (e inevitdvel) admitida em seu uso.

Uma sugestdo mais plausivel parece ser aquela, introduzida por Schaeffer®, de
classificar os tipos de partituras segundo os usos que se fazem delas. Ora, em diferentes
casos a partitura assume diferentes fungdes na atividade musical, e se destina a diferentes
receptores, podendo ser entendida em sentidos distintos em cada um desses casos. Em seu
Notagdo, Representacdo e Composicdo (2000), Edson Zampronha® amplia a gama de
fungdes atribuidas aos diferentes tipos de partitura e organiza uma classificacdo geral em
cinco tipos, nomeadamente, 1) partitura de escuta, 2) partitura de realizac@o, 3) partitura de
interpretacdo, 4) partitura de registro e 5) partitura de sonorizacdo. Considerem-se agora,

separadamente, cada um desses tipos de partitura.

As chamadas partituras de escuta podem ser pensadas como conjuntos de
instrucdes (sejam elas pictdricas, diagramaticas, sentenciais, etc.) para a audicao das obras,
oferecendo uma espécie de mapa estrutural ou uma descricdo daquilo que se ird ouvir.
Assim, a partitura € destinada ao ouvinte, e serve-lhe como uma orientagio de caréter visual
voltada para o continuo sonoro, representando estruturalmente os objetos ou imagens
acusticos e suas relacdoes. Esse modo de se pensar a fun¢do primordial da partitura estd
associada, sobretudo, as chamadas musicas concreta, eletrOnica e eletroacustica. Nessas

correntes musicais, a auséncia de um intérprete a maneira tradicional® torna indtil a

% SCHAEFFER, 1966.

8 Cf. ZAMPRONHA, op. cit., pp. 96-114.

% Embora as obras de musica concreta e eletroacistica, de maneira geral, sejam executadas sem a figura
tradicional do intérprete (cantor ou instrumentista que produz os sons no ato da execugdo), ndo se pode dizer
que ndo haja um intérprete em qualquer sentido. O compositor, de algum modo, pode ser entendido como
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existéncia de uma partitura de execucdo vocal ou instrumental, e as fei¢des pouco
convencionais das obras exigem, muitas vezes, algum tipo de auxilio visual para a audicao.
Um exemplo famoso e bastante ilustrativo para esse caso € a partitura elaborada por Rainer

Wehinger, em 1970, para a obra Artikulation (1958), de Gyorgy Ligeti.

% £ ® 2 2

Figura 7: trecho de uma linha da partitura, elaborada por Rainer Wehinger em 1970, para escuta da
obra Artikulation (1958), de Gyorgy Ligeti.

Nesse exemplo, tem-se uma espécie de mapa das ocorréncias sonoras no tempo,
onde o transcorrer temporal deve ser lido no sentido ocidental tradicional, da esquerda para a
direita, com as linhas ordenadas de cima para baixo. Também de maneira semelhante a
notagdo tradicional, a partitura de Wehinger coloca os signos que representam os “objetos”
mais graves abaixo dos mais agudos no eixo vertical. Além disso, a maior ou menor
dimensdo de cada objeto na partitura indica (de maneira aproximada) a maior ou menor
intensidade dos objetos sonoros correspondentes, € as cores empregadas, por sua vez, estao
associadas aos diferentes timbres dos objetos sonoros. Por fim, os circulos divididos em
quatro partes, grafados sobre a linha temporal, dizem respeito a sonorizacdo, e indicam,
segundo o preenchimento dos quartos de circulo em cinza ou branco, a distribuicdo do

espectro sonoro nos quatro canais de dudio utilizados na difusao da obra.

As partituras de realizacdo também consistem em conjuntos de instrucdes
diagramdticas ou sentenciais; contudo, instruem ndo para a escuta, mas para a propria

criacdo de uma obra. Tais instrucdes podem envolver procedimentos relativos aos timbres ou

“intérprete de sua propria musica”. Também a difusdo da obra pode ser entendida como performance e,
ademais, devem ser levadas em conta as partituras que sao utilizadas nfo na difusdo, mas na andlise das obras.
Assim, mesmo que as partituras de execu¢do ndo sejam, nessas correntes, dirigidas a um intérprete no sentido
tradicional, dai ndo se pode concluir que ndo haja um intérprete envolvido em algum momento da execucio,
nem tampouco que esse intérprete ndo precise fazer uso de algum sistema semiético. Um estudo mais
aprofundado sobre a func¢do da notacdo na musica eletroacustica encontra-se em ZAMPRONHA, op. cit., pp.
96-107.
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“tipos de sons” utilizados, a intensidade, as duragdes dos sons, e também a cortes na fita

magnética, prescricdes para a manipulacdo de softwares, de sintetizadores, etc. Trata-se,

portanto, de um tipo de partitura que se dirige ao realizador, ou seja, aquele que faz a

montagem de uma obra (em fita magnética, por exemplo) para sua difusdo ao pablico™. O
exemplo abaixo, utilizado por Zampronha®’, é muito ilustrativo para esse caso.
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Figura 8: partitura de realizag@o para William Mix (1951-1953), de John Cage.

Aqui, a partitura funciona como uma espécie de “molde” para o corte das fitas

magnéticas cujo conteido gravado € indicado pelas combinacdes de letras (como “Acvc”) .

Como explica Zampronha™, essas combinacdes devem ser lidas da seguinte maneira: as

letras maidsculas no inicio das sequéncias indicam o tipo de som que deve ser gravado

naquele trecho de fita. Sdo usadas as seis primeiras letras do alfabeto ocidental, de tal modo

que A = sons urbanos, B = sons rurais, C = sons eletronicos, D = sons produzidos através da

% Em muitos casos, o que chamamos de realizador é o préprio compositor.

8 Op. cit., p. 99.
8 Op. cit., pp. 98-99.
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mao, E = sons produzidos através do vento ou de sopro, F = sons de intensidade muito
pequena, que devem ser amplificados para serem ouvidos. J4 as letras mindsculas (em
sequéncias de trés) se referem a frequéncia, ao timbre e a intensidade, nessa ordem, sendo
que ¢ = controlado e v = varidvel. Assim, a sequéncia “Acvc” grafada sobre a representacao
de um trecho de fita indica que esse trecho deve conter sons urbanos com frequéncia
controlada, timbre varidvel e intensidade controlada. Esses “moldes” sao distribuidos sobre
oito canais (numerados no inicio das linhas) em uma linha horizontal imaginaria, de modo
que a sucessdo temporal deve ser lida, assim como na partitura de Wehinger para

Artikulation, no sentido tradicional da esquerda para a direita.

As partituras de interpretacdo podem ser caracterizadas de maneira geral como
aquelas que se dirigem a execu¢do, mas deixam em aberto um espago para a criacio € a
improvisagdao do intérprete. Tais partituras nao funcionam como cédigos que possam ser
objetivamente decifrados, mas exigem que o intérprete faca delas uma leitura particular,
contribuindo para a construcao da obra no proprio ato de execucdo. Esse espago para a
criacdo pode ser maior ou menor em diferentes casos. No exemplo abaixo, tem-se um caso
de indeterminacdo quase completa, no qual a contribuicdo do intérprete é fundamentalmente

determinante para o resultado sonoro.

L
B ann 14,

Figura 9: Partitura da obra December 1952 (1954), de Earle Brown.
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As linhas verticais e horizontais, de diferentes comprimentos e larguras, de que se
compde a partitura, ndo t€m sequer uma ordem determinada segundo a qual devam ser lidas,
nem tampouco oferecem qualquer tipo de padrdo de correspondéncia entre signos e objetos
sonoros. Desse modo, nao hd uma execucao padrao da obra, mas cada uma pode a apresentar
caracteristicas completamente distintas das outras, mesmo quando feitas pelo mesmo
intérprete. Essa é uma caracteristica geral das obras cujas partituras dio uma margem mais
considerdvel a indeterminacdo. Em tais obras, o intérprete € sempre chamado a contribuir,
com maior ou menor intensidade, para a criagdo, e cada obra precisa ressurgir — mesmo que
com feicdes completamente distintas —a cada nova execugdo®’, e esse tende a ser o interesse
do compositor. Assim, talvez a prépria nocdo de “obra” deva ser entendida de maneira
distinta daquela segundo a qual tradicionalmente se entende essa no¢do na musica ocidental,

como uma espécie de “objeto” ideal e imutavel.

Ja as chamadas partituras de registro sdo aquelas que se destinam meramente a
funcdes legais, como registro de direitos autorais ou de documentacdo, como na
etnomusicologia. Na musica computacional, empregam-se, em geral, os proprios cédigos de
programacdo dos softwares utilizados na criacdo musical. No entanto, outros tipos de
partitura também podem servir a esses propdsitos, como (mais uma vez) a partitura de
Wehinger para Artikulation, de Ligeti, e mesmo a partitura de realizacdo de William Mix, de
Cage. Essas duas partituras, alids, podem ser utlizadas também como exemplos do ultimo
tipo de partitura destacada acima, as partituras de difusdo. Tais partituras podem ser
caracterizadas, em linhas gerais, como conjuntos de instrucdes destinadas ao responsavel
pela difusdo da obra ja gravada (que, alids, pode ser o proprio autor), e podem envolver

indicac¢des de dinamica, mixagem, posicionamento de caixas acusticas, etc.

Vistos estes cinco modelos alternativos de partitura, gostariamos de chamar a
atencdo para a seguinte questdo. Segundo um ponto de vista tradicional, em casos como o0s
das musicas concreta e eletroacustica, nos quais as obras jid se encontram gravadas em
alguma plataforma, de modo que a execugdo € substituida pela difusdo da gravacgdo, a figura
do intérprete deixa de estar envolvida na atividade musical. Portanto, ndo havendo intérprete,

nao ha também a necessidade de uma partitura no sentido tradicional, como cédigo a ser

% Como observa Yara Borges Caznok, “quanto mais imprecisa for a notagdo, maior é o trabalho e a
responsabilidade do intérprete na criacdo tanto dos eventos sonoros individualizados quanto de seus
encadeamentos e resultantes formais. O compositor, ao optar pela confec¢do de uma partitura gréfica, conta
com o fato de que o intérprete serd, obrigatoriamente, um co-autor de sua obra e que ela renascerd sempre de
uma forma diferente, a menos que o intérprete prefira preparar e apresentar apenas uma entre as possiveis
realizacdes” (CAZNOK, 2008, p. 62).
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traduzido em sons na execucao. Contudo, a auséncia de um sistema escrito de representacao
a maneira tradicional ndo implica a completa auséncia de sistemas semioticos. Tais sistemas
nao necessariamente implicam o uso de uma escrita na acepg¢ao tradicional de um sistema de
signos tracados ou impressos sobre um plano bidimensional. Nos casos em que a musica
prescinde de um intérprete em sentido tradicional para ser reproduzida, o compositor ainda
precisa manipular algum sistema de signos. Este sistema ou suporte, em diferentes casos,
pode se encontrar em interfaces digitais e analdgicas, em uma linguagem de programac¢ao
computacional, na fita magnética, etc., e em todos esses casos, a musica produzida é
determinada pelas possibilidades oferecidas por tal suporte. Seria ingénuo, por exemplo,
afirmar que quando se compde em ambientes informéticos ou — como € comum em misica
popular — pela manipulacdo de um instrumento musical, tendo o ouvido como juiz, o

compositor seja capaz de manipular diretamente os sons’.

N

Portanto, mesmo que o sistema simbdlico que serve de base a composi¢dao nao
coincida com a partitura de uma obra, ndo se pode dizer que ndo haja, em alguma esfera, um
sistema semidtico que tenha imposto limites e disposto possibilidades para a composi¢ao
dessa obra. Toda partitura € um sistema semiotico, em sentidos mais ou menos rigorosos em
diferentes casos; no entanto, nem todo sistema semiotico utilizado em musica se encontra em
partituras. Enfim, o que ndo € possivel € produzir obras musicais sem fazer uso de signos, da
mesma maneira como, sob uma determinada perspectiva epistemoldgica, nenhum

pensamento pode ser levado a cabo fora de uma esfera semidtica.

% Com respeito a esse ponto, no que diz respeito aos casos da misica eletroactistica e de ambientes
informaticos, diz Zampronha: “[a]s operacdes realizadas em estiidio ndo sdo manipulacdes realizadas sobre os
sons, mas sobre os signos registrados em suportes (...) dentro das possibilidades de manipulagdo que esses
suportes oferecem, o que leva a elaboracdes musicais muito diferentes. (...) Ou seja, cada procedimento gera
um resultado que carrega em si a marca do sistema teérico no qual foi gerado, e isto é perceptivel. E mais, cada
sistema estd mais apto a gerar certos tipos de sons, e ndo outros” (ZAMPRONHA, op. cit., p. 92).
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CAPITULO 3
A SEMELHANCA

No intuito de dar contituidade ao exame da concepcdo de representacio visual a que
temos nos dedicado, examinamos, neste capitulo, uma noc¢ao muito tradicionalmente a ela
associada na literatura sobre o tema, a saber, a semelhanca. Segundo um ponto de vista
muito comum, alguns signos seriam como que naturalmente representativos, devido ao fato
de manterem uma relacio de semelhanca com aquilo que designam, enquanto outros
representariam por meio de alguma convengao artificial. No entanto, essa tese apenas muito
raramente aparece acompanhada de uma explicitacio das condi¢des necessdrias para que
dois objetos sejam semelhantes. A fim de desfazer ao menos em parte essa confusdo,
iniciamos, na secdo 3.1, por uma andlise de uma concepcao ingénua da semelhanca, como
cOpia ou imitagdo de atributos materiais dos objetos representados, assim como pela
observacgao de algumas criticas a essa concep¢ao. Na sec¢ao 3.2, analisamos uma alternativa a
essa formulagdo do conceito de semelhangca como um certo tipo de correspondéncia
estrutural entre signo e designado. Finalmente, em 3.3, buscamos associar os resultados
dessa anélise ao caso da notacdo musical tradicional, levando em conta os diferentes tipos de
signos nela empregados, com vistas a aprofundar o exame da questdo da representagdo no

caso desse sistema semidtico em especifico.

3.1 Representaciao e semelhanca

Nas elucidagdes preliminares que levamos a cabo na secdo 2.1 deste trabalho, foram
identificadas algumas possiveis distingdes entre tipos ou modelos de representacdo visual.
Uma dessas distingdes seria aquela segundo a qual os signos poderiam ser classificados em
trés grupos, a saber, aqueles que constituem cdpias ou imitacdes do designado, os que se
referem ao designado por mera convengao arbitrdria e aqueles que constituem (no sentido de
que tornam possivel) o designado. Nesta sec@o, nos ocuparemos de examinar uma nog¢ao que
estd diretamente associada ao primeiro desses grupos. Trata-se da noc¢do de semelhanca,

largamente utilizada no discurso sobre a representacdo, até mesmo como sua condi¢cdo
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necessdria e suficiente. Com efeito, certos signos, como as figuras geométricas, os mapas e
representacdes pictéricas como as fotografias e as pinturas figurativas — diferentemente de
outros, como as palavras, os sistemas notacionais e alguns diagramas — parecem se
assemelhar aos “objetos” designados, como se certas caracteristicas materiais desses
“objetos” fossem projetadas na representacdo. No entanto, que essa projecdo nao esteja, ela
propria, submetida a algum tipo de conven¢do — e, portanto, que nido contenha também
alguma arbitrariedade — certamente nio € algo de inquestiondvel, como pode parecer a

primeira vista.

Um primeiro aspecto que chama a atencdo nessa concep¢do € que a nocdo de
representacao ficaria restrita aos signos pictoricos ou imagens, isto €, aqueles signos que se
caracterizariam como copias ou imitagcdes de certas qualidades perceptiveis dos objetos. Ora,
em discursos ordindrios sobre a representagcdo, ¢ comum dizer que um retrato é semelhante a
pessoa retratada, mas também que um retrato € semelhante a outro retrato, ou que uma
pintura é semelhante a uma fotografia. Além disso, num sentido mais amplo, diz-se que
existe um certo tipo de semelhanca entre um mapa e a regido a que se refere. No entanto, nao
€ comum dizer que uma equacao algébrica seja semelhante a uma certa estrutura algébrica,
ou que um diagrama de Venn seja semelhante a uma relacdo l6gica entre conceitos, ou ainda
que uma partitura em notacdo musical tradicional seja semelhante a determinada obra
musical enquanto objeto acustico. Mesmo assim, também ndo € comum negar que férmulas

algébricas, diagramas de Venn e partituras em notacdo tradicional sejam, em algum sentido,

representacoes.

Se essas atribui¢Oes sdo legitimas, entdo fica claro de inicio que a semelhanca, em
seu sentido imitativo, ndo pode servir como condi¢do a toda e qualquer representacdo. Mais
que isso, talvez nem mesmo para os casos de representacdo pictdrica, essa nocao de
semelhanga possa cumprir o papel de um critério desse tipo. Aqui, mais uma vez, assumem
relevancia algumas observagdes feitas por Nelson Goodman®' sobre a representacao € o uso
de signos. Com efeito, Goodman foi um dos autores que mais ferozmente se dedicou a atacar
as teses tradicionais acerca da relagcdo entre representacao e semelhanca. Segundo o fil6sofo
norte-americano, mesmo naqueles casos em que tradicionalmente se diria que a
representacao se apoia sobre a semelhanca, isto €, no caso das representacdes pictdricas, esta

sempre em questdo algum tipo de “leitura” dos signos. Em outras palavras, os signos nao

! GOODMAN, op. cit.
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podem se constituir como cépias ou reflexos do designado, mas devem ser entendidos

sempre — em maior ou menor medida — como convencionais.

Para melhor aclarar a posi¢do de Goodman, considerem-se mais detidamente alguns
de seus argumentos. Inicialmente, o autor critica uma tese muito rudimentar acerca da
representacdo, segundo a qual “[um signo] A representa [um objeto] B se, e sO se, A se
assemelha apreciavelmente a B, ou A representa B na medida em que A se assemelha a B*%%
E importante notar aqui que essa formulagio abarca uma distin¢io entre dois modelos gerais
de semelhanca. Por um lado, a semelhanga parece obedecer a um principio de bipolaridade,
nao havendo espaco para gradacdes ou diferencas de nivel (um signo € “notavelmente
semelhante” a um objeto ou ndo o €). Por outro lado, a possibilidade de um signo representar
um objeto a medida em que € semelhante a esse objeto, deixa implicita a tese de que a
semelhan¢a admite graus. Portanto, nesse ultimo caso, um signo A pode diferir de um signo
A’ pelo grau de semelhanca em relacdo a um objeto ou situacdio B. Desse modo, se a
semelhanca entre A e B é maior que a semelhanca entre A’ e B, entdo A € mais representativo
que A’ em relacdo a B (ou A € uma representacdo melhor que A’ em relacdo a B). Essas
afirmagdes ndo sdo, em geral, alvos de grandes discussdes, e seu uso corriqueiro €, na
maioria das vezes, bem-sucedido. Todavia, partindo-se da ideia de semelhangca como cépia
ou imitacdo de aspectos materiais, tanto a distingdo bipolar (entre semelhanca e
dessemelhanca, poder-se-ia dizer) quanto a versdo gradual dessa nocdo, se confrontadas a
apontamentos como os de Goodman sobre a natureza dos signos e daquilo que supostamente

se representaria por meio deles, enfrentam algumas dificuldades.

As criticas iniciais que Goodman direciona a essa tese rudimentar sobre a
representacdo referem-se mais diretamente ao caso das representagdes pictdricas € seus
objetos. Isso se explica, ao menos em parte, pela fidelidade a um objetivo mais amplo, a
saber, o de mostrar a impossibilidade do que poderiamos chamar naturalidade da
semelhanca. Tais criticas apontam para o fato de que a semelhancga se caracteriza como uma
nog¢ao reflexiva (pois cada objeto se assemelha em grau miximo a si mesmo) e simétrica
(visto que, se um signo A se assemelha a um objeto ou situagdo B, entdo B se assemelha
igualmente a A), enquanto que com a nog¢ao de representacdo isso ndo ocorre. Do fato de que
um signo A € representacdo de um objeto B, ndo se pode inferir que B seja também
representacdo de A, tampouco parece fazer sentido dizer que um objeto represente a si

mesmo. Além disso, os objetos que em geral sdo representados pictoricamente ndo sao

2 Ibid., p. 36.
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estaticos, nem tampouco costumam ser contemplados segundo um unico aspecto, tal qual
geralmente ocorre com as representacdoes. Como aponta o proprio Goodman, “o objeto diante
de mim € um homem, um conjunto de 4tomos, um complexo de células, um violinista, um
amigo, um louco e muito mais. Se nada disto constitui o objeto tal como €, que outra coisa o

poderia ser?”.

Um defensor — caso exista algum — dessa concepcao rudimentar de representacao
poderia responder a essa objecdo sustentando que a semelhanga consiste na identidade entre
o conjunto de raios luminosos que afeta um olho livre de pré-juizos, o qual observa o objeto
sob certas condi¢des ideais (de posicionamento, incidéncia de luz, etc.), € o conjunto de raios
luminosos que afeta o mesmo olho inocente, também sob condi¢des ideais, quando este
observa a representacdo do objeto. Aqui, a critica de Goodman se dirige, por um lado, a
demasiada artificialidade das condicdes de observacdo’”, e por outro, a pretensdo de
neutralidade da observacdo’. Com efeito, a observacdo das representacdes, tal como se dé
cotidianamente, ocorre em meio a movimentos € mudancas na incidéncia de luz e sob
angulos nem sempre favordveis. Ademais, essa observacdo se dd muitas vezes sob a
influéncia de certas informagdes prévias e até mesmo juizos de valor, os quais, de certa

forma, podem tornar tendenciosa a “leitura” da representacao.

Ainda no que diz respeito ao caso especifico das representagcdes pictdricas, poder-
se-ia fazer ainda uma tentativa de defesa da semelhanca como condicdo a representacao,
atrelando-a as chamadas leis da perspectiva, as quais sd@o, muitas vezes, consideradas mais
ou menos como leis da natureza, e ostentadas como a arte representativa por exceléncia.
Assim, por exemplo, uma vez construida sobre a base de tais leis, uma pintura poderia ser
dita semelhante ao objeto representado. Desse modo, estaria justificada a atribuicdo a
semelhanga do cardter de condi¢do necessdria e suficiente a representagdo, e ter-se-ia um
critério objetivo para decidir sobre se uma representacao de tipo pictérico constitui ou nao

uma cépia ou reflexo do objeto representado.

GRUN imagem deve ser vista através de um orificio, de frente, a uma certa distdncia, com um olho fechado e o
outro imével. O objeto tem de ser observado igualmente através de um orificio, de um dado angulo e distancia
(embora ndo habitualmente os mesmos), e com um sé olho, imdvel. De outra forma, os raios de luz nio serdo
iguais” (GOODMAN, op. cit., pp. 43-44).

% “Os mitos do olhar inocente e do dado absoluto sdo cimplices perversos. Derivam da ideia, que promovem,
de conhecimento enquanto processamento do material em bruto recebido pelos sentidos e da ideia de que este
material pode ser descoberto quer através de ritos de purificagdo quer através de uma desinterpretacio
metddica. Porém, recepcio e interpretagdo nfo sdo operagdes separdveis; sdo completamente interdependentes”
(Ibidem, p. 40).
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Contudo, algumas consideracdes muito bdsicas sobre a “arte da perspectiva”,
mostram que aquilo a que se chama de arte, nesse caso, poderia ser mais bem entendido
como artimanha. A perspectiva ndo copia o mundo, mas ilude o observador ao ponto de
fazé-lo acreditar estar vendo uma copia. Se, por exemplo, um edificio observado de baixo
para cima é representado sob as leis da perspectiva, suas paredes externas, uma vez
prolongadas na direcdo superior, formam angulos entre si, quando na verdade sdo paralelas;
a representacdo em perspectiva de uma mesa retangular terd angulos agudos e obtusos nos
cantos de sua superficie, quando na verdade a superficie do objeto possui apenas angulos
retos. Nao obstante, quando observamos a representacdo em perspectiva de um edificio ou
de uma mesa retangular, em geral ndo imaginamos que o primeiro tenha paredes inclinadas
ou que a ultima tenha angulos diferentes nas extremidades de sua superficie. Dai, por
exemplo, Gombrich afirmar que ‘“a histéria da representacio na arte se confundiu

progressivamente com a psicologia da percepgdo™”.

Nesse sentido, Goodman sustenta que a perspectiva € também um tipo de cédigo ou
linguagem e que, como toda linguagem, se apoia em um conjunto de regras convencionais,
de tal maneira que para o seu dominio efetivo € sempre necessario um certo treinamento ou
adestramento (o que pode se dar de maneira mais ou menos explicita em diferentes casos).
Essas mesmas observagdes sdao estendidas pelo autor, sob algumas modificacdes, até os
casos da fotografia e da escultura. Na fotografia, o tipo de lente utilizada sempre determina,
ao menos até certa medida, a perspectiva da imagem, a ponto de deformar notavelmente a
aparéncia da representacdo. Ja no caso da escultura, a distancia e a posicdo do observador
influem nas proporgdes entre diferentes partes de uma obra. Por exemplo, uma estatua de
grandes dimensoes precisa ser construida de tal modo que as partes que ficam mais distantes
do observador sejam proporcionalmente maiores que aquelas que ficam mais préximas. Se a
estdtua de um homem € produzida em medidas perfeitamente proporcionais as do préprio
homem e disposta para observacdo sobre uma base elevada, aquelas partes que sdo
observadas desde uma maior distancia parecem menores em relagdo aquelas que sdo vistas

desde uma distancia reduzida®®.

% GOMBRICH, 2007, p. 23.

% Estas observacdes de Goodman sobre a escultura, em termos gerais, estdo associados a uma parte da critica
platonica a arte da imitacdo ou mimesis. Isto se pode notar na seguinte passagem de O Sofista, em que se
dirigem consideracdes aos escultores de estdtuas gigantescas.“Se, na realidade [esses escultores],
reproduzissem essas maravilhas em suas verdadeiras propor¢des, sabes que as partes superiores nos
apareceriam exageradamente pequenas e as partes inferiores, muito grandes, pois, a umas vemos de perto e a
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Desse modo, Goodman mostra a insuficiéncia dessa no¢ao rudimentar de
semelhangca como condi¢do a representacdo, € a substitui por uma que pretensamente nao
apresenta as mesmas debilidades, a saber, a de denotagd097. Diferentemente da nocdo de
semelhanga, a qual € tradicionalmente caracterizada como algo inerente a relacdo —
supostamente natural — entre signo e objeto, a denotagdo parece estar associada mais
precisamente a um ato artificial ou arbitririo de projecdo, no qual um objeto é tomado como
signo de outro, seja este de que natureza for’®. Portanto, segundo Goodman, a representacao
depende ndo de um certo tipo de projecdo de caracteristicas dos objetos nos signos, mas de
uma espécie deliberacdo, em que se atribuem tais ou tais funcdes simbdlicas a um objeto.
Esse objeto serd tanto mais eficiente no cumprimento de tais fungdes quanto mais suas

caracteristicas forem adequadas a elas99, e 1sso nao estd associado necessariamente a

semelhancga.

Essas consideragdes se associam a discussdo, presente nas Investigacoes Filosoficas
(1953), de Wittgenstein, sobre diferentes sentidos da palavra “ver”'™. Com efeito, sdo
distintos os empregos do termo quando se diz “vejo um quadrado com lados de 50
centimetros”, e quando se diz “vejo a figura de um elefante naquela nuvem”. O primeiro
desses usos envolve uma descricdo objetiva daquilo que se vé, e poderia, por exemplo, ser
substituido por uma cépia do objeto. J4 o sentido empregado no segundo caso ndo é do tipo
que se possa, com objetividade, descrever linguisticamente ou mostrar por meio de uma
representacao pictérica. Por maior que sejam a fidelidade e a riqueza de detalhes de uma
descricao de nuvem (mesmo que acompanhada de sua observagdo), ou de um desenho, é
sempre possivel que alguém diga “ali ndo ha qualquer figura de elefante”. Wittgenstein

- 1 L . 101
chama atencdo para a “diferenca categérica de ambos os objetos do ver”

. Enquanto no
primeiro caso, o objeto é algo como o que se costuma chamar imagem sensivel, no segundo

caso, trata-se de algo que nao pode ser captado pelos sentidos. Ademais, o autor associa esse

outras, de longe” (PLATAO, 1972, 2364, p. 161). Outra discussdo relevante sobre essa questdo encontra-se em
SCHUHL, 1968.

97«0 fato 6bvio é que uma imagem, para representar um objeto, tem de ser um simbolo deste, tem de estar em
seu lugar, referir-se a ele, e nenhum grau de semelhanga é suficiente para estabelecer a relagdo de referéncia
exigida. Nem a semelhanca € necessdria para a referéncia; quase tudo pode estar em lugar de tudo. Uma
imagem que representa um objeto — como um passo que o descreve — refere-se a ele e, em particular, denota-o.
A denotagdo € o nicleo da representacdo e € independente da semelhanga” (GOODMAN, op. cit., p. 37).

% Embora se trate de algo aparentemente trivial, é importante notar aqui que, enquanto praticamente qualquer
objeto — até mesmo os ficticios — pode ser representado de alguma forma, nem todo objeto pode servir como
signo.

% Por exemplo, um ponto sobre uma folha de papel pode ser muito ttil para representar a posicdo de um barco
no oceano, mas ndo para representar o oceano.

19 wittgenstein, 1991, II, XI, pp. 187-221.

" Ibidem, p. 188.
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segundo sentido da palavra “ver”, a que denomina “ver como”, ao tipo de experiéncia que
ocorre quando, ao observar uma figura, notamos de repente um aspecto que antes ndo

) , L 102
haviamos notado, e passamos a ver a mesma figura como tal ou tal coisa .

Para considerar um exemplo oferecido pelo préprio Wittgenstein'®, imagine-se que a

seguinte figura

Figura 10: exemplo estraido de Wittgenstein (1991, p. 188)

aparece diversas vezes em um mesmo livro, ora representando uma caixa de papel, ora
representando uma barra de ouro, e muitos outros objetos. A cada vez que a figura é vista
como um objeto diferente, uma nova interpretacao € feita, de tal modo que, embora continue
sempre inalterada — ou seja, por mais que haja uma perfeita semelhanca entre todas as
ocorréncias da figura —, a mesma representa, em cada caso, um novo objeto. Mas, pergunta
Wittgenstein, o que ocorreu de diferente em cada apari¢ao da figura? Devido as diferentes
interpretacdes oferecidas pelo livro, em cada uma das ocorréncias, a mesma figura € vista
como um objeto diferente. Em outros casos, o mesmo “ver” um objeto como algo pode se
dar de modos distintos, como por exemplo, devido a um ato de escolha. Desde que um
objeto cumpra certas condi¢des espaciais minimas, pode-se escolher utiliza-lo como signo,
mais ou menos como ocorre quando se utiliza um X ou um ponto para marcar a posi¢do de

. 104
uma cidade em um mapa .

Pode-se dizer, portanto, que este “ver como” de Wittgenstein — o qual pode servir
também de base a rejeicdo da tese da semelhanca como condi¢do da representacdo — se
aproxima, em algum sentido, do fundamento utilizado por Goodman para a denotacdo. No
entanto, isso ndo implica que as concepg¢des dos dois autores acerca da semelhanca sejam

também coincidentes. Com efeito, Wittgenstein ndo chega a descartar que possam existir

192 “Observo um rosto e noto de repente sua semelhanca com um outro. Eu vejo que ndo mudou; e no entanto o
vejo diferente. Chamo esta experiéncia de ‘notar um aspecto’” (loc. cit.).

1% Loc. cit.

1% Considere-se aqui mais um exemplo oferecido por Wittgenstein. “Como se joga o jogo: ‘poderia ser também
isso’? (...) Criangas jogam esse jogo. Elas dizem, por exemplo, que uma caixa é agora uma casa; e ela é, desde
entdo, inteiramente considerada como uma casa” (Ibidem, p. 200).
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objetos semelhantes, embora talvez ndo entenda a semelhanca no sentido platdnico
tradicional e rejeite a sua centralidade (e sua necessecidade) naquilo a que se chama
representacdo. Diferentemente, Goodman ndo apenas desvincula a semelhanca da
representacao, mas, inclusive, nega que seja possivel algo como a primeira dessas nocoes.
Ademais, ndo parece que, nas Investigacdes Filosoficas, Wittgenstein pudesse aceitar uma
concep¢do de representacdo no sentido de Goodman, segundo a qual a denotacdo
desempenha uma fun¢do central. Suas criticas ao modelo de aprendizado da linguagem
ordindria por meio de definicdes ostensivas mostram um ponto de vista segundo o qual
aquilo a que chamamos representacdo responde a uma gramadtica que deve ser entendida no

ambito de um jogo de linguagem e, portanto, de uma forma de vida'®

. De qualquer modo,
ambos parecem concordar acerca da fragilidade da concep¢do rudimentar de representacao
que temos discutido, seja ela pensada na forma de uma distin¢c@o bipolar, seja em sua versao

gradual.

Um dltimo ponto associado a essa concep¢do diz respeito a um caso muito
particular — embora também muito corriqueiro — de representagdo, a saber, as representacoes
de objetos ficticios. Ora, a imposi¢ao da semelhan¢a como condi¢do a representacdo implica
a aceitacdo da existéncia de um objeto ao qual a representagdo possa ser semelhante. De
outro modo, nao poderia haver representagéol%. Portanto, imagens de Pégaso ou de
Curupira, por exemplo, ndo poderiam ser ditas propriamente representacdes, visto que, até
onde se sabe, tais seres fazem parte do universo da ficgdo. Somem-se a isso os casos de
quadros de pessoas ficticias ou de quaisquer outros objetos que reconhecemos como tais,
mesmo ndo se tratando de copias de objetos existentes, mas simplesmente de criagdes de um
artista. Podemos, por exemplo, em muitos casos reconhecer a torre pintada em um quadro
como torre, ou um homem pintado em um quadro como homem, mesmo que nunca tenha

existido uma torre ou um homem sequer parecidos com eles.

Aqui, € interessante considerar mais alguns apontamentos feitos por Goodman, os
quais dizem respeito ao tipo de predicados que se usam quando se diz que algo é
representacao ou quadro de algo. Embora na linguagem corrente essas expressdes parecam
assumir a forma de predicados bindrios, isto €, de predicados que apontam para uma relagdo
entre dois objetos, segundo Goodman, um signo pode ser representacdo de algo sem que

com isso seja necessaria a referéncia a algo existente e externo a propria representacdo. Um

195 Cf. WITTGENSTEIN, op. cit., pp. 9-172.
1% ver 2.1.
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quadro de Pégaso ndo representa Pégaso no mesmo sentido que uma pintura de um cavalo
existente representa o cavalo (em um catdlogo de campedes de uma determinada prova
hipica, por exemplo), mas é uma representacdo de Pégaso, mesmo nunca tendo existido
cavalos alados. Algo como ‘“‘ser representacdo de” €, pois, mais bem entendido como um
predicado undrio, como “ser advogado” ou “ser um automével”'”’. Em contrapartida, “ser
semelhante a” ndo pode ser pensado como um predicado dessa natureza, mas deve ser
entendido sempre como um bindrio. Uma expressdo como “A é semelhante a B” ndo teria

qualquer sentido se, por exemplo, se substituisse “B” por “o atual rei do Brasil”.

Desse modo, fica claro que a no¢do ingénua de representagdo que temos examinado
(entendida como dependente de uma noc¢do imitativa de semelhanca) ndo € suficiente para
dar conta da diversidade de casos em que se utilizam signos para fazer diferentes tipos de
referéncia a “objetos”. Em resposta a essa constatacdo, Goodman aponta para o que podemos
chamar de uma concepg¢ao linguistica da representacao. Segundo seu ponto de vista, mesmo
nos casos das representacdes pictdricas, o que estd fundamentalmente em questdo ndo é
qualquer tipo de semelhanga entre signos e “objetos”, mas uma espécie de descricdo dos
“objetos”'®. Assim, para Goodman, toda representacdo, seja ela pictérica, diagramatica,
notacional, verbal, etc., funciona como uma espécie de “etiqueta”, mais ou menos como, de
modo geral, é comum aceitar que ocorre com nomes € predicados. Nesse sentido, fazendo
uma comparagdo com o caso das descrigdes, € notorio que de um mesmo objeto podem ser
feitas diversas descri¢des, isto €, nele podem ser “fixadas”, e até mesmo combinadas,
etiquetas distintas. Por conseguinte, a exploracdo dessas possibilidades de descri¢ao e de
conexdo entre diferentes descricdes tornaria possivel a descoberta ou invencdo de novos
“objetos”. Desse modo, a representacdo € entendida ndo meramente como algo passivo — ou,

para usar novamente a terminologia de Zampronha'® em suas observacdes sobre a notacio

197 Como explica o autor, “tal como a maior parte do mobilidrio pode ser prontamente classificado em
secretdrias, cadeiras, mesas, etc., também a maior parte das imagens sdo prontamente classificadas em imagens
de Pickwick, de Pégaso, de unicérnio, etc., sem referéncia a coisa alguma representada. O que costuma
enganar-nos é que expressdes como ‘imagem de’ e ‘representa’parecem predicados bindrios bem-educados, e
podem por vezes ser interpretados como tal. Mas é melhor considerar que ‘imagem de Pickwick’ e ‘representa
um unicérnio’ sdo predicados undrios indivisiveis, ou termos para classes, como ‘secretdria’ e ‘mesa’”
(GOODMAN, op. cit., p. 52).

1% Goodman nio utiliza o termo “descri¢do” no sentido estrito de “descricio definida”, mas num sentido muito
geral, que abarca desde predicados e nomes proprios até o que podemos chamar “descri¢des narrativas”. Acerca
dessa concepgdo linguistica da representacdo, escreve o autor: “[a]s representacdes sdo, entdo, imagens que
funcionam aproximadamente do mesmo modo que as descrigdes. Tal como sdo classificadas usando vdarias
etiquetas verbais, os objetos também sdo classificados usando vdrias etiquetas pictdricas. E as préprias
etiquetas, verbais ou pictéricas, sdo por sua vez classificadas usando etiquetas, verbais ou ndao” (GOODMAN,
op. cit., p. 61).

197 AMPRONHA, op. cit.
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musical, como um mero cédigo secunddrio para registro e comunicacdo de informacdo —,
mas, a0 menos em alguns casos, como um certo tipo de criagdo ou invencdo, e, portanto,

. . ~ 110
como elemento constitutivo da representagdo .

Nesse sentido, essa concepc¢ao faz com que a no¢ao de representacao seja entendida
como independente de uma suposta relacio de semelhanga entre signos e objetos, e,
portanto, parece mais adequada para explicar a diversidade de casos de uso de signos que
aquela concepg¢do ingénua, a que Goodman critica inicialmente. No entanto, resta ainda uma
lacuna nessa investigacao, visto que do fato de a ideia ingénua de semelhan¢a ndo poder
servir de condi¢do a representacdo, talvez nao se siga que toda relagdo entre signo e objeto
seja completamente arbitrdria. Um exame mais completo da questdo exige considerar uma
caracterizacdo mais robusta da nocdo de semelhanca, sob pena de ndo se estar fazendo mais
que argumentar contra um espantalho. Na sec@o seguinte, buscamos analisar um ponto de
vista segundo o qual a semelhanca nio é entendida no sentido de uma correspondéncia entre
aspectos materiais dos signos e dos objetos, mas como um tipo de correspondéncia de cariter

puramente estrutural.

3.2 A concepc¢iao estrutural da semelhanca

Uma vez que a nogdo ingénua de semelhanga, vista na secdo anterior, se mostra
insuficiente para dar conta de explicar a representacdo por uso de signos, restam duas
opgoes. Ou essa nogdo € reformulada, de modo a superar as criticas que facilmente lhe
podem ser feitas, ou € preciso abandoni-la definitivamente, substituindo o modelo
tradicional de representacdo por um que independa de qualquer semelhanga entre signos e
“objetos”. Como vimos, Goodman seguiu por essa ultima via, tratando a representagdo como
independente da semelhanca. No entanto, segundo outro ponto de vista, a semelhanca ndo se
caracteriza como um tipo de coincidéncia entre aspectos materiais dos signos e dos
“objetos”, como propds Goodman, mas como uma espécie de correspondéncia estrutural
entre ambos. Em outras palavras, a semelhanca se caracterizaria pela possibilidade de

preservacdo, nos signos, de certas conexdes presentes na estrutura do designado. Assim, essa

nocdo poderia ser identificada com a ideia de morfismo (em alguns casos, no sentido forte de

0« p classificagdo de elementos ou classes, novos ou familiares, usando novos tipos de etquetas ou novas
combinagdes de etiquetas velhas, pode proporcionar uma nova compreensdo” (GOODMAN, op. cit., p. 63).
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Ht Certamente,

um isomorfismo, e em outros, na acep¢do mais branda de homomorfismo)
essa formulacdo — esbocada aqui de maneira muito geral — da concepcao de uma semelhanga
estrutural encontra variagcdes em diferentes autores, e, portanto, de um ponto de vista
histérico, ndo pode ser descrita de maneira completa sem a consideracdo dessas diferentes
concepgdes. Sem a pretensdo de sermos exaustivos, optamos, neste trabalho, por abordar

essa concepcao segundo a 6tica de dois autores, nomeadamente, Leibniz e Peirce.

No primeiro desses autores, a ideia de semelhanca como correspondéncia estrutural
encontra-se, algumas vezes, implicita em suas investigacdes sobre as fungdes
epistemoldgicas dos signos, €, em certos momentos, algumas variacdes na formulacao
sugerem uma tensdo entre diferentes modos de se compreender sua concep¢do. Em seu
Dialogue (1677), em uma critica a tese de Hobbes''?, segundo a qual todo conhecimento,
pelo fato de supor o uso de signos ou caracteres — em si mesmos, arbitrarios —, seria relativo

a determinadas escolhas humanas, Leibniz sustenta que

ainda que os caracteres sejam arbitrdrios, seu emprego € conexao
tém, nao obstante, algo que ndo € arbitrdrio, a saber, certa propor¢do
entre os caracteres e as coisas, € entre as relacdes entre os diversos
caracteres que expressam as mesmas coisas. (...) Com efeito, essa
proporcdo ou relacdo faz com que, mesmo que empreguemos estes
ou outros caracteres, o resultado seja sempre o mesmo, ou algo
equivalente ou algo que corresponda proporcionalmente (LEIBNIZ,
1985a, p. 176, nossa tradug@o do espanhol).

Desse modo, mesmo que a escolha dos signos utilizados no raciocinio possa variar
dependendo do sistema semidtico empregado (e que os signos que constituem esses sistemas
consistam em criagdes arbitrdrias), dai ndo decorre que o resultado dos raciocinios esteja
submetido ao arbitrio de quem emprega (ou mesmo de quem cria) tais sistemas. Isso se
observa, segundo Leibniz, pelo uso de diferentes aparatos representacionais para a realizacao
das mesmas operagdes de raciocinio. Por exemplo, pode-se realizar uma mesma operagcao
matematica (como uma soma, por exemplo) utilizando diferentes notagdes aritméticas, e em
todos os casos, os resultados obtidos serdo equivalentes, embora, em alguns desses casos, as

caracteristicas do sistema empregado permitam obter tal resultado mais facilmente que em

" Enquanto a ideia de isomorfismo se caracteriza como a exigéncia de uma completa correspondéncia
estrutural entre signos e objetos, de maneira que a cada modificagdo nos signos corresponda uma modifica¢ao
nos objetos, a no¢do de homomorfismo se configura como uma versao enfraquecida da primeira, de modo que
uma correspondéncia parcial entre as estruturas € suficiente para caracterizd-la (Cf. MANCOSU, 2012, pp. 10-
12).

"2 Sobre a discussdo entre Leibniz e Hobbes acerca da relacdo entre a arbitrariedade dos signos e a
arbitrariedade da verdade, Cf. DASCAL, 1975.
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outros. Nesse sentido, o que chamamos aqui de semelhanga estrutural poderia ser
caracterizado como uma relagdo de correspondéncia ou equivaléncia entre as estruturas de

diferentes sistemas semidticos € uma mesma operagdo ou informacao.

Outro aspecto associado a ideia leibniziana de correspondéncia estrutural € o fato de
que, se as estruturas de duas ou mais representacdes sao correspondentes a estrutura de um
determinado objeto ou operacdo, entdo essas representacdes sdo também estruturalmente
correspondentes umas as outras. Por exemplo, dois mapas em escalas distintas ndo sdao
estruturalmente semelhantes apenas a uma determinada regido geografica, mas o sdo também
um em relacdo ao outro. Desse modo, seria possivel traduzi-los mutuamente, isto €, passar
de uma representacdo a outra de maneira tal que se preservasse a informagdo representada.
Portanto, pela consideragdo desse aspecto, é forcoso afirmar que a correspondéncia
estrutural, segundo Leibniz, pode ser atribuida ndo somente a relacdo entre os sistemas
semioticos e aquilo que esses sistemas representam, mas também a relacao entre diferentes

sistemas semidticos entre si.

Isso pode sugerir uma radicalizacdo do ponto de vista leibniziano até uma
interpretacdo segundo a qual ndo faz sentido (ou, ao menos, nao € necessario), dadas as
condi¢des cognitivas humanas, atribuir um carater referencial aos sistemas semidticos em
relacdo a certos dominios de “objetos”. Uma vez que, de acordo com Leibniz, ndo teriamos
acesso a quaisquer “objetos” sendo por signos, poder-se-ia suprimir a ideia de uma
correspondéncia estrutural entre signos e objetos e pensar a representacdo como uma
remissdo de certos sistemas semidticos a outros, excluindo-se a ideia de que, em algum
momento, esses sistemas possam fazer referéncia aos objetos mesmos. Assim, toda
representacdo diria respeito a relacdes de signos com outros signos, isto €, o que
tradicionalmente se denominam ‘“‘objetos representados” seriam sempre ‘“‘representantes” que
remeteriam a outros representantes, e assim sucessivamente''>. No entanto, ndo parece que
Leibniz pudesse aceitar irrestritamente essa tese, sobretudo levando-se em conta a nocao de
conhecimento intuitivo, da qual tratamos no capitulo 2 e a qual voltaremos no capitulo 5. Se
0 pensamento intuitivo, mesmo que em raros casos, ¢ hipoteticamente possivel (embora
talvez ndo para uma inteligéncia humana), entdo, € preciso haver ideias que possam ser

diretamente contempladas em todas as suas partes simultaneamente.

3 . . . . . . . . ~
'3 De maneira explicita, essa tese se encontra, por exemplo, na ideia wittgensteiniana de que a interpretacio de

2

um signo é sempre outro signo (WITTGENSTEIN, 2003, pp. 27-36), assim como na critica de Derrida ao
logocentrismo ocidental a partir da ideia de escritura (DERRIDA, 2006, pp. 91-120).
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Além disso, também ndo se poderia sustentar que o autor rejeitasse por inteiro a
possibilidade de um tipo de correspondéncia entre signos e objetos que nao fosse puramente
estrutural. Com efeito, tanto uma ideia de semelhanca mais ou menos no sentido tradicional
quanto o tipo de correspondéncia estrutural da qual nos ocupamos nesta secao encontram-se,
na obra de Leibniz, como condi¢des para que os signos expressem (e, portanto,
representem), em diferentes casos, certos objetos, ideias ou conceitos. Embora a bibliografia
leibniziana sobre o tema apresente dificuldades para se chegar a uma resposta inequivoca
sobre a atribuicdo, pelo autor, do termo ‘“semelhang¢a” a correspondéncia estrutural,
podemos entender essa ultima como sindnimo do que temos chamado “semelhanca
estrutural”. Assim, a semelhanca imitativa (material) e a semelhanga estrutural teriam em
comum o fato de serem expressoes fundamentadas na natureza, embora “natureza”, aqui,

precise ser entendido num sentido amplo, que abarque, inclusive, aquilo que responde a

aplicacdo de uma lei ou regra artificial.

Na seguinte passagem, por exemplo, o autor afirma que

algumas expressoes tém fundamento na natureza, ao passo que
outras, a0 menos parcialmente, sdo arbitrdrias, como é o caso das
expressdes que se fazem pelas palavras orais ou pelos simbolos
escritos. As que se baseiam na natureza ou exigem uma semelhanga
igual a existente entre um circulo grande e um pequeno ou entre uma
regido e um mapa dessa regido, ou, pelo menos, uma conexao como
a que ha entre o circulo e a elipse que o representa opticamente, pois
cada ponto da elipse corresponde, segundo certa lei, a algum ponto
do circulo. Junte-se, até, que em tal caso o circulo € mal representado
por outra figura mais parecida (LEIBNIZ, 1979b, pp. 165-166).

Assim, embora Leibniz ndo trate aqui como ‘“semelhan¢ca” a correspondéncia
estrutural ou “conex@o como a que hd entre o circulo e a elipse que o representa
opticamente”, parece distinguir entre uma no¢ao de semelhanca imitativa e uma ideia de
correspondéncia estrutural. A primeira delas — aquela que hé entre dois circulos de diferentes
tamanhos ou entre uma regido e um mapa que a represente — se configura como a
preservagdo, nos signos, de um certo conjunto de propor¢des que se observam nos objetos. A
segunda — presente na relacdo entre um circulo e a elipse que o representa — exige a
aplicacdo de uma regra mais complexa para que a cada ponto de um corresponda,
proporcionalmente, um ponto na outra. Em alguns de seus textos, como na passagem a
seguir, Leibniz parece entender o primeiro desses tipos de semelhanga como a semelhanca

propriamente dita, de modo que a versdo estrutural que apresentamos € caracterizada mais
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especificamente como um certo tipo de conexdo artificial a que ndo cabe o nome

“semelhancga”.

Depois de haver procurado muito, me pareceu que duas coisas sdao
perfeitamente semelhantes quando ndo se pode distingui-las mais que
per compraesentiam. Por exemplo, dois circulos desiguais da mesma
matéria ndo podem ser distinguidos sendo vendo-os juntos, pois
entdo se vé bem que um € maior que o outro. Me direis: medis hoje
um, amanha o outro, e desta maneira os distinguireis bem sem té-los
juntos. Eu digo que isto € ainda discerni-los non per memoriam, sed
per compraesentiaam: porque tereis presente a medida do primeiro
ndo na memoria, pois ndo se podem reter as magnitudes, sendo em
uma medida material gravada sobre uma regra ou outra coisa. Pois se
todas as coisas do mundo que nos interessam fossem diminuidas na
mesma propor¢ao, € manifesto que ninguém poderia notar a mudanca
(LEIBNIZ, 2011a, p. 16, nossa tradu¢do do espanhol).

Assim, enquanto a semelhanca no sentido de cOpia ou imita¢do desfrutaria de algo
como o que podemos chamar uma maior “naturalidade visual”, a correspondéncia estrutural
“meramente estipulativa” possuiria uma maior eficiéncia para a representacdo. Desse modo,
talvez se possa atribuir a Leibniz a tese de que, nos sistemas semidticos em geral, 0 maior
poder expressivo € alcancado pagando-se o preco de uma perda de “naturalidade visual” na
representacdo. Discussdes como essa, que ocuparam a dedicagdo de Leibniz em diversos
momentos de sua obra, se fazem presentes na filosofia contemporéanea, de tal modo que se
podem fazer vinculacdes entre as observagdes do filésofo de Leipzig e as ideias de diversos
autores que tém abordado temas acerca da representacdo e do uso de signos, sobretudo a

partir do final do século XIX.

Nessa perspectiva, considere-se agora o caso de Peirce. Certamente, um dos mais
conhecidos intentos de desenvolver um estudo detalhado acerca da natureza dos signos
encontra-se na obra desse autor. A partir de uma série de tricotomias, as quais, em cada caso,
poem em relevo determinado aspecto do que chamamos representacdo, Peirce buscou
estabelecer diversas classificacOes entre tipos de signos. Ndo tentaremos aqui fazer uma
descricdo detalhada de todas essas classificagﬁes“4, mas nos orientaremos por aquela que

parece a mais relevante para nossos propdsitos, a saber, a distingdo entre icones, indices e

! Com efeito, Peirce modificou, em obras tardias, o esquema de tricotomias que determina os tipos de signos.
Enquanto na década de 1880, o autor sustentava um esquema composto por trés tricotomias, que determinava
uma divisdo em dez tipos de signos, por volta de 1906, o autor passou a considerar dez tricotomias e sessenta e
seis tipos de signos.
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simbolos'", sendo que o primeiro desses tipos de signos — podemos adiantar — se caracteriza
como aquele que se relaciona mais diretamente com a noc¢do de semelhanca, e portanto

constitui aqui o nosso foco central.

Um icone, em linhas gerais, seria um signo que tem por principal caracteristica se
referir a um objeto (ou a objetos) apenas em virtude de sua propria constitui¢ao fisica.
Assim, as imagens ou representacdes pictoricas, as figuras geométricas, 0s mapas, OS
diagramas e — como um caso muito particular — até mesmo as férmulas algébricas seriam
exemplos desse tipo de signo. Um indice, por sua vez, seria um signo que tem uma certa
relacdo natural ou causal com aquilo que representa, ao modo como os movimentos de uma
biruta nos mostram a direcao dos ventos, ou como em investigacOes policiais, impressoes
digitais sobre uma arma informam que o portador do mesmo padrdo de impressdes digitais
teve a mesma arma em maos em algum momento. A ultima classe de signos dessa
tricotomia, a que Peirce chama simbolos, diz respeito a um tipo de signo que se refere a um
objeto por meio de uma simples estipulacdo convencional. Desse modo, por exemplo, as
palavras escritas atuam como simbolos de certos sons fonéticos (assim como as palavras
fonéticas atuariam como simbolos de certas ideias ou conceitos), e a bandeira de um pais

pode ser entendida como um simbolo desse pais.

Tratemos mais detalhadamente agora de cada uma dessas classes de signos,
iniciando pela no¢do de icone, a qual € caracterizada por Peirce, em um fragmento datado

aproximadamente de 1887, da seguinte maneira.

Um Jcone é um signo que se refere ao Objeto que denota apenas em
virtude de seus caracteres proprios, caracteres que ele igualmente
possui quer um tal Objeto exista ou ndo. E certo que, a menos que
realmente exista um tal Objeto, o fcone ndo atua como signo, o que
nada tem a ver com seu cardter como signo. Qualquer coisa, seja uma
qualidade, um existente individual ou uma lei, é icone de qualquer
coisa, na medida em que for semelhante a essa coisa e utilizado
como um seu signo (PEIRCE, 2010, p. 52).

Assim, o icone parece desfrutar de uma certa autonomia, visto que “denota apenas
em virtude de seus caracteres proprios”. E claro que essa afirmacgao deve ser entendida com
alguma cautela, pois nela ndo estd contida a pressuposi¢ao de algo como uma autoevidéncia

de todos os diferentes tipos de icones. Com efeito, fazer tal afirmacgdo, neste sentido, € dizer

"5 O préprio Peirce chega a mencionar, em Elementos de Légica (compilagdo péstuma, 1932), que “[a] mais
importante divisdo dos signos faz-se em Icones, Indices e Simbolos (PEIRCE, 2010, p. 64).
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apenas que toda a informacao veiculada ou apresentada pelo icone encontra-se codificada em
seus proprios caracteres, sem que signos de outra natureza precisem ser utilizados em algum
momento. Além disso, é importante notar que o cardter iconico, segundo Peirce, ndo
depende da existéncia de um “objeto representado”, muito embora a sua “atuacdo como
signo”, isto &, a efetividade de sua representacdo''®, seja dependente da existéncia de um tal

objeto, bem como de um interpretantem.

No que diz respeito a semelhanca, certamente ndo se pode dizer que o autor
estivesse voltado para uma concepcdo material como a que examinamos na secao anterior,
embora, assim como Leibniz, ndo chega a descartar a possibilidade desse tipo de
semelhanca. Peirce assume, por exemplo, que signos como diagramas e féormulas mantém
uma relacdo de semelhanca com seus objetos. Portanto, quando o autor diz que qualquer
coisa — desde que utilizada como signo — pode ser icone de qualquer outra “na medida em
que for semelhante a essa [outra] coisa”, o que estd em questdo parece ser um modelo mais
proximo aquele a que chamamos semelhanga estrutural. Deve-se reconhecer, no entanto,
que, em certo sentido, o proprio Peirce reconhece que talvez nem todo icone se caracterize
exatamente pela semelhanga em qualquer sentido, e que em alguns casos particulares, esses
signos nem mesmo sejam semelhantes ao que representam, como € o caso quando
representamos algo pela apresentacdo das caraceristicas de seu oposto a fim mostrar por
contraste. “Por exemplo” — diz o autor — “se um bébado € exibido com o fito de ressaltar, por
contraste, as exceléncias da temperanca, isso € certamente um icone, mas € discutivel se se

tem aqui uma semelhanca ou ndo”''®.

Convém, aqui, atentar para uma distin¢do interna a classe dos icones. Os signos
iconicos sdo divididos em trés classes, as quais Peirce denomina hipoicones. A classificacao
dos hipoicones estd associada ao grau de abstragdo da representacdo. Aqueles que
representam as qualidades simples, como cor ou forma geométrica, por meio dessas mesmas

qualidades, o autor denomina imagens. Os que representam relagdes entre as coisas por

""® Da mesma maneira, para Peirce, tampouco o fato de determinar efetivamente um interpretante é condigdo
para a qualidade representativa ndo s dos icones como de qualquer signo, embora sejam condi¢des para a
representacdo. Como se pode notar na seguinte passagem, “[e]mbora nenhum Representimen realmente
funcione como tal até realmente determinar um Interpretante, torna-se um Representimen tdo logo seja
plenamente capaz de assim proceder; e sua Qualidade Representativa nio depende necessariamente de ele
alguma vez realmente determinar um Interpretante, nem de ele alguma vez ter realmente um objeto” (PEIRCE,
op. cit, p. 64)

"7 Aquilo a que Peirce chama de “coisa representada” ou “objeto”, ndo deve ser tomado de maneira estrita
como algum objeto fisico. Peirce concebe essa no¢do num sentido muito amplo, que abarca ndo somente esses
objetos, como também leis naturais, relagdes, raciocinios, seres ficticios, etc.

"8 PEIRCE, op. cit., p. 66.



84

relagdes entre seus caracteres componentes, sdo os diagramas. Por fim, os que se referem a
um determinado objeto por meio da representacdo de um outro, em relagdo ao qual possa ser
feita uma analogia, sdo chamados de metdforas. Aqui, sdo notdrias as diferencas entre esses
diferentes tipos de signos iconicos. Isso fornece uma amostra da amplitude do alcance da
no¢ao de semelhanca segundo Peirce. Em geral, a semelhanga que existe (se existe) entre as
cores utilizadas em um catdlogo de uma marca de tintas e as cores das tintas produzidas nao
¢ a mesma que existe (se existe) entre um diagrama de Euler e uma relagdo entre conceitos

ou a que existe entre uma metéafora e aquilo que se pretende informar por meio dela.

Chama aten¢ao também o fato de serem incluidos entre os icones aqueles sistemas
semidticos a que chamamos notagdes, como as férmulas algébricas. Obviamente, se
considerados separadamente, os signos que constituem as notagdes algébricas nao
apresentam as caracteristicas de um icone, mas podem ser classificados, segundo a
terminologia de Peirce, entre os simbolos, pois t€ém sua representacdo condicionada por
convencdo. Em geral, esses signos sdo os mesmos utilizados em sistemas considerados por
Peirce como ndo-icOnicos, tais como as letras do alfabeto, empregadas tanto na formacdo de
palavras da linguagem ordindria quanto em férmulas algébricas. Acerca desse ponto, a

passagem a seguir ¢ muito esclarecedora.

Sdo particularmente merecedores de nota os icones cuja semelhancga
¢ ajudada por regras convencionais. Assim, uma férmula algébrica é
um icone, tornada tal pelas regras de comutag@o, associacdo e
distribui¢io dos simbolos. A primeira vista, pode parecer uma
classificagdo arbitrdria denominar uma expressao algébrica de icone;
e que ela poderia ser da mesma forma, ou com mais razao ainda,
considerada como um signo convencional composto. Mas ndo é
assim, pois uma importante propriedade peculiar ao icone € a de que,
através da sua observagdo direta, outras verdades relativas a seu
objeto podem ser descobertas além das que bastam para determinar
sua construgdo. Assim, através de duas fotografias pode-se desenhar
um mapa, etc. Dado um signo convencional ou um outro signo geral
de um objeto, para deduzir-se qualquer outra verdade além da que ele
explicitamente significa, € necessdrio, em todos os casos, substituir
esse signo por um icone. Esta capacidade de revelar verdades
insuspeitadas é exatamente aquela na qual consiste a utilidade das
férmulas algébricas, de tal modo que o cardter iconico € o que
prevalece (PEIRCE, op. cit., p. 65).

Portanto, segundo Peirce, a capacidade que tém as férmulas de, a partir de um
determinado conjunto de informacdo explicitamente representado, permitir a extracdo ou
descoberta, pela simples manipulacdo dos signos, de outro conjunto de informacdo que se

encontra implicito no primeiro, é o que as caracteriza como icones. Essa caracteristica,
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contudo, ndo pode ser tomada como um critério geral para a classificacdo de todos os icones,
visto que nem todo signo dessa espécie pode ser propriamente manipulado ou submetido a
regras. Por exemplo, ao se contemplar uma pintura, mesmo que se aceite como possivel
obter conhecimento desse tipo de representacdo, nao estd em questdo qualquer tipo de
operacao de manipulacdo, como a transformagdo dos signos segundo regras. Assim, as
férmulas parecem se aproximar, no que diz respeito ao funcionamento, de certos diagramas
como, por exemplo, os que se utilizam em silogistica, aos quais ja nos referimos
anteriormente. O autor pontua ainda que o uso de regras serviria como uma espécie de
“ajuda” a semelhanga; uma ajuda sem a qual, talvez, o tipo de semelhanca que Peirce atribui
as formulas em relacdo com o que designam, ndo poderia ocorrer. Portanto, embora os
signos algébricos, separadamente, nada tenham de iconicos, uma férmula em sua totalidade,
considerada sob o prisma das regras envolvidas, caracteriza-se como um icone, pois exibe

certas estruturas ou relacdes em seus proprios caracteres''”.

Assim, as concepg¢des de Leibniz e Peirce acerca da semelhanga se aproximam pelo
fato de serem tratadas, em ambos os autores, como uma atribuicdo das estruturas e ndo da
matéria. Esses dois pontos de vista, diferentemente da ideia ingénua de semelhanca tratada
anteriormente, permitem incluir entre as “representagdes por semelhanca” ndo apenas
aquelas pictéricas de objetos visiveis, mas também qualquer uso de signos para a
representacao de formas, estruturas ou relagdes. Contudo, é importante pontuar que isso ndo
faz de Peirce um leibniziano. Com efeito, o filésofo norte-americano dirige uma critica
severa a alguns aspectos da filosofia de Leibniz, principalmente a sua série de distingdes
entre os tipos de conhecimento, da qual tratamos no capitulo 2 deste trabalho. A tese
leibniziana de que o pensamento se configura mecanicamente, partindo de defini¢cdes nas
quais devem estar claramente explicitados os contetidos das ideias, desembocaria, segundo
Peirce, em um tipo de conhecimento que niao pode nos apresentar nada de novo, mas apenas
ordenar aquilo que ja € conhecido. Segundo Peirce, Leibniz “ndo entendeu que a maquinaria
da mente s6 pode transformar, mas nunca originar conhecimento a menos que seja
alimentada com os fatos da observagéo”lzo. Mesmo assim, € possivel estabelecer, como o faz

1

Legris'?!, uma interpretacio de alguns aspectos da semidtica de Peirce em termos da

concepgdo leibniziana de pensamento simbdlico. A este tdpico, voltaremos no capitulo 5.

19 “Com efeito, toda equagdo algébrica é um icone, na medida em que exibe, através de signos algébricos (que
em si mesmos nao sdo icones), as relacdes das quantidades em questdo” (PEIRCE, op. cit., p. 66).
120 Idem, 1988, p. 200, nossa traducao do espanhol.

2L EGRIS, 2013.
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Um ultimo apontamento que deve ser feito aqui diz respeito ao fato de que, ao se
atrelar a representacdo a semelhanca, seja ela entendida no sentido material de que nos
ocupamos na secdo anterior, seja tratada como correspondéncia estrutural, criam-se
dificuldades quando se consideram casos em que a representa¢iao nao se refere a substituicao
ou sub-rogacdo de objetos. Como observamos em diferentes pontos deste trabalho, em
alguns casos, ndo se pode tratar o que chamamos representa¢do como algum tipo de copia ou
imitacdo, mas os signos precisam ser entendidos como constitutivos daquilo que
representam. Isso fica evidente quando se consideram casos como o da algebra ou de
célculos com elementos ideias. Em tais casos, ndo se pode dizer que os signos substituem ou
sub-rogam “objetos”, mas, em algum sentido, parece mais razodvel afirmar que dao origem
ou tornam possiveis esses Ultimos. Portanto, talvez a ideia de representacdo estrutural precise

ser, a0 menos no que diz respeito a casos como esses, desvinculada da nocao de semelhanga.

De posse dessas observagdes, podemos passar, na secdo seguinte, a um exame da
relacdo entre essas concepgdes de representacdo e o caso especifico da notacdo musical
tradicional a partir da questdo acerca da possibilidade de algum tipo de correspondéncia
estrutural entre esse sistema e aquilo que nele se representa. Com isso, pretendemos reunir
elementos que nos auxiliem na tarefa de oferecer uma resposta a questdo acerca da
representacao que ocorre nesse sistema semidtico, o que constitui o objetivo central deste

trabalho.

3.3 Semelhanca e notacio musical

Até o momento, temos tratado da nocdo de semelhanca em associacdo com
representacdes pictdricas, diagramadticas e até mesmo notacionais em geral. No entanto,
ainda ndo desenvolvemos uma andlise da relacdo entre a semelhanga e a notacdo musical
tradicional, a qual constitui o interesse central deste trabalho. Nesta secao, direcionamos a
investigacdo diretamente para esse tema, a fim de buscar elementos para uma resposta a

questdo da representagcdo no caso especifico desse sistema semidtico.

No que diz respeito a no¢do ingénua de semelhanca, vista na se¢do 3.1, obviamente
nao faria sentido uma aplicag¢do ao caso da representagao em musica, visto que tal nocao nao
€ capaz de dar conta da representacdo de objetos que ndo sdo de natureza visivel. Desse

modo, cabe aqui investigar sobre a possibilidade de um tipo de semelhanca como
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correspondéncia estrutural entre os signos dessa notacdo e aquilo que tais signos
representam. Isso, entretanto, sugere que a notacdo musical tradicional ndo se refere a
quaisquer objetos fisicos (ou seja, nesse caso particular, os sons ou imagens acusticas), mas
designa uma determinada estrutura, ou pelo menos certos aspectos estruturais. Entretanto,
convém iniciar questionando o seguinte: em relagdo a qual estrutura deve — caso deva — ser

atribuida a suposta semelhanca da qual a notagdo tradicional seria dotada?

Uma resposta a essa questao poderia ser formulada como o seguinte: por um lado,
esse sistema semidtico mantém uma relacao de semelhanga estrutural com a chamada escala
diatonica, e por outro, com a divisdo bindria das duragdes relativas. Em apoio a essa tese,
figuram observacOes sobre uma série de elementos dessa notacdo que parecem tornd-la
muito adequada ao tonalismo, tais como a resolucao da oitava em escalas diatonicas de sete
graus, a armadura de clave e as relagdes entre as figuras de duragdo. Com efeito, no tocante a
altura, partindo-se de uma determinada posi¢ao no pentagrama (linha ou espago entre linhas)
e avancando sobre cada posi¢cdo posterior, ao final de sete posi¢des, chega-se a uma nota
cyujo intervalo em relagdo aquela de que se partiu é de uma oitava (por exemplo, partindo-se
de um dé, ao final de sete notas, chega-se a outro d6). Contudo, o sistema em si mesmo nao
impde qualquer proibicdo a esse respeito, e funcionaria ainda perfeitamente se fossem
utilizadas escalas diatonicas formadas por um nimero maior ou menor de intervalos.
Ademais, embora provavelmente diversos dos elementos desse sistema tenham sido criados
ou ajustados visando o uso da escala diatonica, a notagao musical tradicional parece abarcar
mais do que esse modelo de escala em seus limites. Fazendo-se uso de sinais de alteracao, é
possivel representar nesse sistema ndo somente a escala diatdbnica como até mesmo a

chamada escala cromatica. Isso pode ser notado na figura abaixo:
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Figura 11: representacdo da escala cromdtica na notagdo tradicional

Assim, no que diz respeito a altura, reduzir a suposta semelhancga estrutural da
notacdo musical tradicional a sua relacdo com a escala diatonica (heptaténica) implica uma

visdo restrita do poder expressivo desse sistema, a qual ignora possibilidades de
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representacdo como essa. Uma resposta a essa objecdo poderia ser formulada como o
seguinte. Embora o acréscimo de elementos sintdticos possibilite a representacdo da escala
cromdtica na nota¢do musical tradicional, seu uso “mais natural” se da sobre a estrutura da
escala diatonica. O acréscimo de muitos sinais de alteracdo aumenta o poder expressivo do
sistema. No entanto, esse acréscimo parece tornar menos facilmente visiveis as relagcdes
representadas. A isso estd associado o fato de que em cinco das sete posi¢des verticais que
dividem uma oitava no pentagrama, precisem ser grafadas duas notas (uma delas
acompanhada de um sinal de alteracdo). Diferentemente, a representagcao da escala diatdnica
envolve a grafia de apenas uma nota em cada posi¢do vertical no pentagrama (seja ela
acompanhada de um sinal de alteracdao ou nio). Desse modo, a justificativa basica para a
atribuicdo de uma maior naturalidade a representacdo da escala diatonica na notagdo musical
tradicional seria a possibilidade de uma analogia entre a altura dos sons e a posi¢do vertical
das notas no pentagrama. O uso da notacdo poderia ser descrito, aqui, como uma
transposi¢do regrada de uma estrutura sonora formada por diferentes frequéncias de onda

para uma estrutura espacial formada por diferentes posi¢cdes em um eixo vertical.

No entanto, como vimos em 2.2, em alguns casos, as mesmas faixas de altura
precisam ser grafadas em diferentes posicoes verticais. A isso estd associado o que podemos
chamar de problema da enarmonia. Em teoria musical, chamam-se enarménicas duas notas
distintas que tém o mesmo som, como por exemplo, mi e f4 bemol. Embora quando
executadas essas notas soem de maneira idéntica, se grafadas no pentagrama, ocupariao
posic¢des verticais distintas. Uma sequéncia de notas como “mi - fa bemol - mi - f4 bemol”
(figura 12), por exemplo, é grafada na notacdo de tal modo que, enquanto os signos seriam
dispostos em duas posi¢Oes verticais distintas, o resultado sonoro, se executado o trecho, nao
apresentaria a mudanga de altura sugerida pelo posicionamento vertical das notas, e, alids,
talvez pudesse parecer mais naturalmente representado por uma sequéncia linear. Assim,
pode até mesmo ser razodvel atribuir semelhanca estrutural ao sistema de representacido da
altura na notacdo musical em relacdo ao sistema de alturas da miusica ocidental. Porém, essa
semelhanc¢a nao pode ser identificada com uma simples analogia entre altura e verticalidade,
mas envolve também a consideracdo de elementos sintdticos. Segundo um viés peirceano,
este seria um caso como o das férmulas algébricas, nos quais a semelhancga estrutural

receberia uma espécie de “ajuda” via a introduc¢do de regras.
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Figura 12: uma sequéncia de notas enarmonicas

Além disso, como mostram as criticas de Goodman a concepg¢ao tradicional de
representacdo, vistas anteriormente, a pretensdo de algo como uma “naturalidade visual” se
mostra ingénua quando se questionam as condi¢des que devem ser satisfeitas para que ocorra
essa ‘“naturalidade”. Uma vez que, segundo esse autor, a representacdo depende
fundamentalmente da denotagcdo, é sempre necessario o dominio de um certo corpus
sintdtico para a apreensdo do sentido de uma representacdo. Portanto, reivindicar uma
prioridade da escala diatonica em relacdo a escala cromdtica no que diz respeito a
correspondéncia estrutural com a notacdo musical tradicional segundo o critério de menor
uso de elementos puramente sintdticos na representacdo implica ignorar que, em algum
sentido, todos os elementos da representacdo devem ser tratados como puramente sintaticos.
Desse modo, seja em relagdo a escala diatdnica, seja em relagdo a escala cromética, pode-se
atribuir um certo tipo de correspondéncia estrutural entre a notagdo musical tradicional e
aquilo que, no tocante a altura, é representado nesse sistema semioético. No entanto, em

nenhum dos casos, essa correspondéncia pode ser tratada como um certo tipo de relacao

natural, mas deve ser entendida em funcdo de certas convencoes.

Considere-se agora a categoria de duracdo. Como vimos em 2.2, essa categoria
envolve a consideracdo de trés diferentes aspectos, aos quais chamamos sucessdo temporal,
duracdo relativa e duracdo empirica. No que diz respeito ao primeiro desses aspectos, ndo ha
dificuldades para atribuir uma correspondéncia estrutural — assim como temos tratado essa
no¢do — a relagdo entre a posicdo das notas e das pausas na sequéncia horizontal do
pentagrama e a ordem em que os sons sdo executados e as pausas, respeitadas. Nada além da
posicao horizontal das notas precisa ser observado para determinar a ordem dos sons no
transcorrer temporal. No tocante a duracdo relativa, ndo sdo as relagdes de posicionamento
que devem ser observadas, mas sim os caracteres que se usam para designar os diferentes
valores de duracdo. Mesmo assim, uma vez observadas as regras que determinam os valores

de cada caractere, € possivel estabelecer uma relacdo “um para um” entre esses € OS
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respectivos valores. Portanto, pode-se também neste caso atribuir uma correspondéncia de

cardter estrutural a representagdo.

Por fim, no caso do que chamamos a duracdo empirica, é preciso levar em conta
nio somente os caracteres utilizados, mas também o andamento. Se este dltimo € indicado
com palavras, dificilmente se poderia falar em algum tipo de correspondéncia estrutural
entre signo e designado, pois, como ja observamos em 2.2, esse modo de indica¢do do
andamento € inexata, de maneira que diferentes execucdes podem ser aceitas como
instancias de uma obra, mesmo apresentando discordancias perceptiveis no que diz respeito
a duracdo. Ja no caso de o andamento ser indicado em Bpm, de modo que a execugdo seja
auxiliada pelo uso de um metrdbnomo, certamente seria possivel atribuir uma
correspondéncia a relacdo entre as diferentes duragdes e a representacdo na notagdo. No
entanto, mesmo nesse caso, uma medicao de alta precisdo pode denunciar pequenas (e
imperceptiveis) imperfeicdes nessa relac@o entre as duragdes. Nao obstante, essa objecao nao
se aplica a casos que envolvem o uso de recursos computacionais, com 0s quais se pode
chegar ao méaximo grau de exatiddao. Ademais, essa margem microscopica de tolerdncia para
a duracdo, como vimos, nao pode ultrapassar os limites do que € praticamente imperceptivel.
Portanto, assim como ocorre com a categoria de altura, € possivel também no caso da
duracdo atribuir (a0 menos um alto grau de) correspondéncia estrutural a relacdo entre signos

e designado na notac¢do musical tradicional.

Considere-se, agora, outra questdo, vista na secdo anterior, vinculada a ideia de
semelhanga estrutural, a saber, a possibilidade de traduzir, umas as outras, diferentes
representacoes estruturais de um mesmo designado. No que diz respeito ao caso da musica,
essa tese afirma que, se dois sistemas semiéticos mantém uma relacdo de correspondéncia
estrutural com um sistema musical (no caso especifico aqui investigado, com o sistema
ocidental), entdao esses sistemas semidticos mantém também entre si uma tal relac@o. Ora,
nao € usual, na musica ocidental tradicional, o emprego de outros sistemas representacionais
além da notacdo musical tradicional. Contudo, ampliando aqui a no¢do de sistema semidtico
a fim de abarcar ndo somente os sistemas escritos, mas também outros sistemas de signos,
como por exemplo aqueles presentes nos proprios instrumentos musicais (configuracao das
teclas do piano, dos bracos dos instrumentos de cordas, etc.), € possivel afirmar a
possibilidade de passar de um sistema semidtico a outro de modo que se preservem aspectos

estruturais.
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Esse ponto de vista encontra-se, por exemplo, no Tractatus Logico-Philosophicus
(1921), de Wittgenstein, quando o autor introduz a ideia de uma lei da projecdo, a qual
permitiria a traducdo de uma linguagem em seus correlatos fisicos. Na proposicdo 4.0141, o
exemplo utilizado para explicar esta ideia — de maneira muito util aos propdsitos de nossa
investigacdo — diz respeito justamente a relacdo entre uma partitura musical e certos objetos

. . 122
que estariam correlacionados a ela ™.

Que haja uma regra por meio da qual o musico pode extrair a
sinfonia da partitura, uma por meio da qual se pode derivar a sinfonia
dos sulcos do disco e, segundo a primeira regra, derivar novamente a
partitura, é precisamente nisso que consiste a semelhanca interna
dessas configuracdes, que parecem tdo completamente diferentes. E
essa regra € a lei da projecdo, lei que projeta a sinfonia na linguagem
das notas. E a regra de traducdo da linguagem das notas no disco
gramofonico (WITTGENSTEIN, 2008, p. 167).

Aqui deve-se levar em conta que, segundo a filosofia que Wittgenstein desenvolve
nessa obra, haveria uma estrutura l6gica compartilhada pelas proposi¢des (cuja totalidade
seria 0 espaco 16gico), pelos fatos e pelas possiveis figuracdes dos fatos. Essa estrutura
légica delimitaria a possibilidade dos fatos, e ndo poderia ser, ela mesma, expressa
proposicionalmente, mas precisaria ser exibida. Direcionando esse ponto de vista para o
tema deste trabalho, podemos conjecturar que entre as “proposi¢des musicais” no espaco
l6gico (cuja totalidade seria um sistema musical) e os fatos musicais, haveria algo de
comum, que seria uma estrutura légica. Essa estrutura determinaria os limites da
composi¢do, e seria algo de indizivel, mas apenas passivel de exibi¢do. Assim, segundo esse
ponto de vista, a possibilidade de se traduzirem mutuamente a partitura de uma obra musical,
sua execugdo nos instrumentos, os sulcos do disco gramofonico em que a obra estd gravada,
o codigo numérico do arquivo digital da mesma obra, etc. (ou seja, todas as possiveis
exibicoes de uma estrutura l6gica), é devida a um tipo de correspondéncia estrutural entre

todos esses sistemas.

No caso da notagdo musical tradicional, essa correspondéncia — no sentido estrito
em que a tomamos acima — diria respeito sobretudo as categorias de altura e de duracao.
Contudo, poder-se-ia, aqui, tentar estabelecer uma concep¢do mais ampla da
correspondéncia estrutural na notacdo musical, de modo a incluir na estrutura compartilhada

também os signos utilizados para fazer indicagdes de intensidade dos sons. Como foi visto

122 E devido aqui o reconhecimento 2 sugestio, feita pelo Professor Jodo Carlos Salles, de trazer a discussdo
algumas observagdes sobre este tema no Tractatus.
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no capitulo 2, tais signos prescrevem, de maneira aproximada, a faixa de intensidade em que
as notas devem ser executas, bem como as variacdes que essa faixa deve sofrer no
transcorrer temporal. Assim como nos casos da representacdo da altura e da duracdo dos
sons, a possibilidade de uma correspondéncia estrutural nao estd atrelada a uma analogia
entre certas propriedades sonoras e os signos na pauta. Contudo, aqui, pode-se considerar um
agravante o alto grau de vagueza dos signos. (O qué, exatamente, deve fazer um pianista, por
exemplo, ao executar um trecho de partitura onde se usam as palavras “mezzo-forte”?).
Como ja observamos, assim como no caso de se indicar o andamento com palavras, €
possivel que duas ou mais execu¢des de uma mesma obra sejam, até certo ponto, distintas
entre si no tocante a intensidade sem que, por isso, deixem de ser consideradas interpretacdes
genuinas da obra em questao. Portanto, nesse caso, além da impossibilidade de uma analogia
entre relacdes entre aspectos dos sons e relagdes de localizagdo espacial dos signos,
enfrentam-se também as dificuldades que s@o impostas pela vagueza, propria dos signos em
questdo. Portanto, a pretensdo de que esses signos sejam tomados como parte da estrutura da
notacdo musical tradicional que corresponde a estrutura musical representada nesse sistema
se mostra, diferentemente do que ocorre com os signos que constituem o nucleo altura-

duracao, facilmente objetavel.

Isso, contudo, ndo impede a atribuicdo — ao menos até certo ponto — de uma
correspondéncia estrutural a notagdo musical em relacdo aquilo que essa notagcdo representa.
Se utilizdssemos como critério as exigéncias de que para cada simples elemento de um fato
musical deva haver um elemento correspondente na partitura e de que para cada relacao
entre elementos do fato musical deva haver uma relacdo entre signos correspondente (ou
seja, a exigéncia de que haja um completo isomorfismo entre representado e representacao),
certamente que essa atribuicao seria dificultada. Como temos visto, a musica € composta por

numerosos — e, amiude, sutilissimos — elementos actsticos'?

, 0S8 quais transbordam os
limites representacionais da notacdo musical tradicional. Contudo, a relacdo de semelhanga
que interessa aqui ndo € exatamente entre partituras particulares e as obras musicais
representadas por tais partituras. Trata-se da semelhanga entre o sistema notacional e um
determinado sistema musical. Assim, a semelhanga estrutural — caso ndo se trate de um
conceito vazio —, bem como a propria representatividade da notacdo musical tradicional,

restringe-se a certos aspectos gerais vinculados as categorias de altura e de duragdo, nao

chegando a abarcar a multiplicidade de infimos elementos constituintes da musica. Essa

123 Vide casos como o do timbre.
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generalidade, alids, parece ser uma caracteristica ndo s6 da representacdo na notacdo
musical, mas também de diversos outros sistemas semidticos que utilizamos para registrar ou
adquirir conhecimento. Assim como a geometria pode utilizar marcas no papel para
representar pontos (que, por definicdo, ndo t€m drea) e a fisica pode “desprezar a resisténcia
do ar” em operacdes sobre a queda dos corpos, a notacdo musical refere-se a uma série de

elementos ideais.

Vistos esses aspectos, cabe aqui perguntar se seria possivel caracterizar a
semelhanga estrutural, tal como a esbogamos acima, como condi¢io necessdria e suficiente a
representacdo em geral, e especialmente no caso da nota¢do musical tradicional. Embora
alguns dos problemas associados a no¢do material de semelhancga sejam superados por essa
concepgdo estrutural, e a formulacdo menos rigorosa da nocao possa permitir que a ideia de
analogia estrutural faca algum sentido, seria precipitado responder afirmativamente a essa
pergunta. Reduzir a representacdo a ideia de semelhanga, seja ela em sentido material ou
estrutural, implica tratar a representacdo como mera copia ou reflexo, seja de entidades, seja
de estruturas. Essa abordagem esconde um aspecto importante da representacdo, a saber, a
possibilidade que alguns sistemas simbdlicos oferecem de ndo apenas copiar ou reproduzir
algo, mas inclusive de fazer descobertas acerca do representado e até mesmo de criar ou
inventar a partir da representacdo. Embora o que chamamos aqui de semelhanca estrutural
possa estar, em algum sentido, associada a representacdo, reduzir essa ultima a primeira

resultaria numa caracterizagao muito simploria.

Do mesmo modo, pensar que a notagdo musical funciona como uma espécie de
espelho estrutural de um sistema musical implica reduzir o papel da notacdo ao de mero
codigo de registro, que nada acrescenta a musica, mas apenas imita ou copia sua estrutura.
Como veremos mais detalhadamente no capitulo 5, nos casos em que a complexidade das
obras atinge um nivel alto, ndo parece que o papel da notagao musical seja o de meramente
refletir, de maneira passiva, certas estruturas musicais, mas o de tornar possiveis essas
estruturas. Que a notacdo musical tradicional permita um tipo de representagdo estrutural ndo
implica que a estrutura representada seja anterior a ela. De acordo com as consideragdes
feitas no capitulo anterior, a fun¢do primordial das partituras consiste ndo em determinar
univocamente as execugdes das obras musicais, mas em tornar possivel a propria

composi¢do dessas obras.

Seja como for, as nocdes de representacdo e de semelhanca parecem estar de tal

modo entrelacadas no discurso filos6fico que se torna impossivel falar em uma sem, ao
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menos, mencionar a outra. Por essa razdo, o tema da semelhanca (sobretudo em sentido
estrutural) deve retornar a discussdo ainda outras vezes nos capitulos posteriores. Todavia,

ao menos por ora, algumas das questdes que levantamos sobre esse topico terdo de seguir

sem uma resposta definitiva.
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CAPITULO 4
A DISTINCAO GRAFICO-LINGUISTICO

Este capitulo tem como objetivo examinar uma distin¢do ‘muito tradicional entre
tipos de representagdo — a saber, aquela entre as chamadas representagdes graficas e as que
comumente chamamos de representacdes linguisticas — e sua relevancia para o caso da
notacdo musical tradicional. Parte-se, em 4.1, de uma comparacdo entre essa notacido e
aqueles sistemas representacionais que mais comumente se costuma associar a cada uma
dessas categorias (por um lado, as representagdes pictéricas, que seriam um exemplo
classico de representacdo grafica, e, por outro, as escritas verbais, amplamente associadas a
representacdo linguistica). Em seguida, na secdo 4.2, examina-se uma lista de possiveis
critérios para a distin¢do, testando a aplicabilidade de cada um ao caso da notacdo musical
tradicional. Assim, salientam-se alguns aspectos desse sistema semidtico, no contexto das
representacoes em geral, e acumulam-se elementos para uma posterior resposta a questao

central que orienta este trabalho.

4.1. A notacao musical entre as imagens e as palavras

Como apontamos no capitulo 2, uma das discussdes associadas a questdo da
representacao € aquela acerca dos tipos de signos com os quais representamos os “objetos”
ou estruturas designados, assim como dos critérios que podem ser utilizados para distingui-
los entre si. Um ponto de vista tradicional, de tal modo popularizado que chega a fazer parte
do senso comum, divide as representacdes visuais em graficas e linguisticas. Assim, por um
lado, as representagdes pictdricas, como as pinturas e as figuras geométricas, seriam um caso
exemplar, e por outro, a escrita verbal cumpriria esse papel. Contudo, ndo parece claro que,
no tocante aos critérios para distinguir os dois tipos de representagao, exista uma posi¢ao tao

difundida e aceita.

Este capitulo tem como objetivo explorar detalhadamente essa distin¢do e testar seu

alcance no tocante ao caso da notacdo musical. Inicialmente, entretanto, contentemo-nos
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com fazer um breve mapeamento de algumas divergéncias e pontos em comum entre esses
casos exemplares (representacdes pictdricas e escrita verbal) e o sistema de notagdo
tradicional da miusica ocidental. Comecemos por alguns apontamentos sobre a relacdo entre
a notacdo musical e a escrita verbal. A primeira vista, uma comparacdo entre esses dois
sistemas pode ndo parecer muito fértil, uma vez que se tratam de tipos muito distintos de
representacdo. No entanto, um olhar mais detido revela concordancias e discordancias

significativas entre as duas escritas.

De inicio, podem-se observar alguns aspectos ndo pouco importantes, os quais
aproximam, em algum sentido, as duas escritas em questdo. Em primeiro lugar, deve-se levar
em conta que, em diferentes sentidos, tanto uma quanto a outra referem-se a sons. Que tanto
uma quanto a outra (ou que uma e ndo a outra) possam designar algo além dos sons é uma
questdo da qual ndo nos ocuparemos neste trabalho. Aqui surgem algumas dificuldades, tao
logo se coloque a pergunta sobre que tipos de sons sdo designados por cada uma dessas
escritas. Uma resposta possivel seria dizer que a escrita verbal designa sons fonéticos,
enquanto a notagdo musical designa sons musicais; uma estaria voltada para a articulacdo da
fala, e a outra, para propriedades sonoras como altura e duragdo. Em ambas as escritas, cada
signo se referiria a um — e somente um — som individual, e por isso poderiam ser
caracterizadas como sistemas de representagdes articuladas (discretas), em oposi¢do as
densas (continuas). Essa resposta, que a primeira vista pode parecer satisfatoria, encerra, nao
obstante, uma série de inexatiddes, tanto no tocante a escrita verbal quanto no que diz

respeito ao caso da notagdo musical. Considerem-se algumas delas.

Primeiro, diferentemente da notacdo musical (a0 menos no que se refere, nesta, a
altura e a duracdo relativa dos sons), a escrita verbal estd repleta de ambiguidade. As
relagcdes entre signo e designado, nesse sistema, nem sempre sdo univocas. Comparando-se
falantes de um mesmo idioma, encontram-se numerosas diferengas relativas ao sotaque na
prontncia das palavras, o que em alguns casos chega a modificar quase que inteiramente a
sonoridade do que é pronunciado. Em portugués, por exemplo, um mesmo conjunto de
signos, como ‘“portinha”, pode ter muitas pronuncias distintas, e todas essas prontncias (ou,
ao menos, um grande nimero delas) constituem, segundo o ponto de vista geral da ciéncia
linguistica, formas legitimas de fala. Isso também pode ser observado no sentido oposto, ou
seja, diferentes combinacdes de letras podem ser pronunciadas de forma idéntica em alguns

casos (como “intencdo” e “intensao”, por exemplo).
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Semelhante margem para variacdes também se observa na notacdo musical. Com
efeito, uma medi¢do precisa das duracdes de notas executadas por intérpretes humanos pode
revelar mintdsculas inexatidoes no que diz respeito as relagdes de duracdo entre os sons;
inexatiddes que muitas vezes sdo imperceptiveis a um ouvido humano. Também no que diz
respeito a altura, deve-se aceitar que infimas imprecisdes podem ser toleradas, uma vez que,
em muitos casos, tais imprecisdes sequer podem ser percebidas. Nao obstante, tanto no caso
da altura quanto no da durag@o, essa margem para inexatidao ndo ultrapassa os limites do
que € praticamente imperceptivel. Uma sequéncia de notas como as que aparecem na figura
13 ndo poderia ser executada, digamos, de maneira legitima, se as oito notas da sequéncia
ndo apresentassem (salvo essa mindscula tolerancia) a mesma duracao relativa e se, no que
diz respeito a altura, a sequéncia ndo fosse constituida, em (1), das notas fa, mi, ré, mi, fa, ré,
do, si, exatamente nesta ordem. No sentido oposto, isto €, do signo para o representado, a
comparacdo parece ainda mais pertinente, levando em conta novamente a questdo da
enarmonia, de que tratamos no capitulo anterior. A mesma sequéncia de sons resultante da
execuc¢do do trecho (1) da figura 13 seria obtida se fosse executado o trecho (2), no qual em
lugar de cada fa de (1) estd grafado um mi sustenido, e em lugar de cada mi de (1), um fa

bemol.
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Figura 13: sequéncias de notas distintas que resultam em sequéncias de sons idénticas.

Segundo, os signos da notacdo musical ndo designam apenas sons, mas também
instantes de siléncio. A escrita verbal, por sua vez, ndo utiliza signos especificos para
siléncio, mas simplesmente separa as palavras por espacos em branco. Esses espacos ndo sao
exatamente representagdes de siléncio, visto que, na pronuncia das frases linguisticas,
geralmente ndo se fazem pausas entre as palavras. Trata-se, portanto, apenas de uma
indicacdo das fronteiras entre as palavras. Isso se deve ao fato de que, na linguagem

ordindria, o siléncio geralmente ndo desempenha um papel tdo importante estruturalmente
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quanto desempenha na musica. Nessa tultima, diferentemente da primeira, o siléncio €, em
muitos casos, tdo importante — ou até mesmo mais — na constituicdo do designado quanto os

proprios sons musicais.

Um terceiro aspecto que chama a ateng@o nessa comparagdo é o fato de que a
notacdo musical utiliza palavras como signos complementares ao nucleo altura-tempo. Como
foi visto no capitulo 2, indicagdes de andamentos e intensidade sdo feitas, em muitos casos,
com palavras (ou abreviaturas) convencionalmente adotadas para a indicagdo do pulso
temporal padrdao e da forca com que as notas devem ser executadas. Ainda como se viu
anteriormente, esses termos introduzem vagueza a nota¢do, uma vez que nao indicam com
exatiddo, mas apenas de modo aproximado, o resultado sonoro. Pode-se observar também
que, em versdes mais primitivas do sistema ocidental de escrita musical, como a notagdo
neumdtica do século IX, as palavras desempenhavam um papel central na designacdao do
ritmo. Utilizada sobretudo no canto litirgico monddico, esse sistema de escrita indicava
certos contornos gerais de uma linha melédica por meio de neumas'** inscritos junto as
palavras que deveriam ser cantadas, mas a duracdo das notas ndo era indicada. Apenas com o
auxilio da memdria, e levando em conta o ritmo das palavras, alguns aspectos relativos a

essa categoria podiam ser sugeridos, como se pode observar na figura abaixo:
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Figura 14: Escrita musical com neumas (Extraido de The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. London: MacMillan, 1980).

Aqui, mais uma vez, o uso de palavras introduz vagueza ao sistema
representacional, visto que estas ndo apresentam, em sua escrita, a designacao de um ritmo

preciso. Assim, a memoria desempenhava um papel de extrema importadncia na execugao

12* Neumas sdo certos sinais, como linhas e pontos, que eram grafadas sobre o texto para indicar, de modo
aproximado, certos contornos gerais da melodia. Trata-se de um recurso mnemotécnico utilizado em uma época
em que a musica era, em grande parte, transmitida de maneira oral.
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musical, pois as partituras se limitavam a fazer indica¢cdes muito genéricas acerca do objeto
sonoro. Além disso, como aponta Zampronham, a notacdo musical assimilou, no decorrer da
histéria, alguns recursos da escrita verbal, e deve-se a isso, se ndo a prépria origem da
notacdo musical ocidental, pelo menos alguns dos avangos mais significativos que essa
notacdo obteve. Por exemplo, os préprios neumas (figura 14), a que nos referimos acima,
teriam sua origem associada aos sinais (notae) utilizados como recursos para facilitar a

leitura dos textos em latim nos primeiros séculos da era crista.

Considere-se também o caso dos acentos da escrita verbal, os quais executam uma
funcao similar aquela exercida pelos acentos da nota¢do musical, a saber, a funcdo de indicar
quais notas (ou silabas) devem ser executadas com mais forca em um trecho musical (ou
palavra). Também podem, em algum sentido, ser comparados aos acentos da escrita verbal
os chamados sinais de alteracdo utilizados na nota¢ao musical. Como foi visto em 2.2, esses
sinais indicam que determinadas notas devem sofrer uma alteracdo na altura em relacdo ao
que se chama seu “estado natural”. Embora a analogia padeca de algumas limitagées126, a
funcdo dos acentos na escrita verbal também consiste, muitas vezes, em determinar que

certas silabas tenham uma prontncia mais grave ou mais aguda que outras.

No que diz respeito a estrutura e disposicdo dos signos, ambos os sistemas de
escrita se organizam em sequéncias. Tanto na notacdo musical tradicional quanto na escrita
verbal ocidental, essas sequéncias devem ser lidas da esquerda para a direita, iniciando-se
pela parte superior da pagina, de maneira que a representacio da sucessao temporal se dd em
um eixo horizontal. Esse também € um aspecto que historicamente a notagao musical pode

.. . 127
ter assimilado da escrita verbal

. No entanto, enquanto a escrita verbal € disposta somente
nesse eixo horizontal, podendo, em funcdo disso, ser classificada como uma sequéncia
simples, a notacdo musical, como vimos na secdo 2.2, dispde ainda de um eixo vertical,
sobre o qual se representa a altura. Aqui comecam as semelhangas com as representacoes

pictdricas. Assim como as imagens e figuras em geral, a notacdo musical utiliza o espago

123 7 AMPRONHA, op. cit., pp. 63-67.

120 Os sinais de alteragdo na notagdo musical desempenham um papel mais complexo que o dos acentos na
escrita verbal. Como foi visto anteriormente, esses sinais podem ser escritos tanto junto a notas especificas
quanto no inicio de uma linha, junto a clave. Quando sdo escritos junto a uma nota especifica, valem nio
apenas para essa nota, mas para a todas as notas que forem grafadas sobre essa linha até o fim do compasso.
Quando sdo escritos na armadura da clave, valem para todas as notas que forem escritas sobre aquela linha em

todos os compassos. Em ambos os casos, pode-se ainda utilizar o bequadro q para anular o efeito do sinal de
alteracdo para determinada nota ou conjunto de notas.

127 «E possivel que a representagdo horizontal tenha se associado ao tempo por causa da forma como se
constituiu a escrita da lingua ocidental a qual, apés algumas oscilacdes, fixou-se como uma representacio
horizontal lida da esquerda para a direita” (ZAMPRONHA, op. cit., p. 49).
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bidimensional, de modo que as relacdes de localizacao espacial entre os signos tém um papel

bem mais complexo que no caso da escrita verbal.

Ademais, o fato mesmo de a notagdo musical tradicional consistir num sistema
cujos elementos basicos sdo pontos e linhas ja merece, nessa perspectiva, alguma atencao.
Tais elementos, fundamentais tanto a geometria quanto as artes do desenho e da pintura,
constituem também a base do sistema de escrita tradicional da musica ocidental. No que diz
respeito a altura e a duracdo, as notas consistem em pontos que marcam as linhas indicando
ocorréncias sonoras no tempo. Em alguns casos, esses pontos podem ser marcados com
outros, os chamados pontos de aumento ou de diminui¢do. Além disso, € comum associar a
ideia de sucessao temporal a linearidade horizontal. Considere-se, por exemplo, o uso que se
faz da expressdo “linha melddica”. No que diz respeito a intensidade, também se pode notar
a influéncia dos pontos e das linhas. Como aponta Zampronha, os acentos e 0s sinais para
variacdes de intensidade (dindmica) estdo vinculados as ideias desses elementos na indicacao
dos ataques e das variacdes de intensidade. “Se o ataque, e por consequéncia o acento, se
associam a ideia de ponto (punctum) na partitura, a dindmica e a sustentacdo da nota se

associam 2 ideia de linha”'?%,

Na historia da musica, podem ser identificados alguns intentos de aproximar a
notacdo musical das representacdes pictoricas. Por exemplo, a chamada Augenmusik (musica
dos olhos), largamente difundida durante os séculos XVI e XVII entre os chamados
madrigalistas italianos'*’, consistia em um conjunto de técnicas para a escrita de partituras
que incluia distin¢do entre cores das notas (por exemplo, notas brancas ou coloridas para
indicar alegria e vivacidade, notas pretas para indicar obscuridade, tristeza e morte) e até
mesmo a utilizacdo do formato da partitura como elemento figurativo (por exemplo, escrever
a partitura em formato de um coracdo para enfatizar afetuosidade, como se pode ver na

figura 14).

Como vimos no capitulo 2, também no século XX diversos compositores
utilizaram-se de recursos pictéricos em suas partituras. Contudo, nesse caso, outros aspectos,
como a expansdao do dominio representado estavam envolvidos. Recorde-se que esses
compositores estavam lidando, por exemplo, com a supera¢do do sistema tonal e com o
advento da musica eletronica. Portanto, ndo se tratava simplesmente de introduzir maior

“visuabilidade” ao sistema de representacdo da musica tradicional, mas de criar novos

'8 Ibidem., p. 51.
129 Um estudo mais detalhado acerca da Augenmusik encontra-se em CAZNOK, 2008, pp. 78-84.
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sistemas capazes de representar novos tipos de musica, cujas composi¢des, em diversos
casos, pareciam completamente distintas daquelas proprias da musica que fora produzida nos
séculos anteriores. No caso da Augenmusik, em contrapartida, o objetivo era tornar o sistema
tradicional de representa¢do mais eficiente com respeito a expressividade, fazendo uso de
elementos que, por sua constituicdo visual, remeteriam naturalmente a certos padrdes
expressivos. Entretanto, mais uma vez, os problemas acerca da possibilidade de se atribuir
aos signos algo como uma “naturalidade visual” se fazem presentesm. Se, como nos parece,
nao pode haver algo como uma semelhanga imitativa entre signo e designado, entdo as
técnicas da Augenmusik ndo s@o mais que recursos mnemotécnicos, mais ou menos uteis em

diferentes situacoes.

Figura 15: Baude Cordier, Belle, Bonne et Sage (século XIV).

Essa introducdo de elementos pictéricos em outros tipos de representacdo chegou
até mesmo a ambitos do uso da escrita verbal, como no caso da poesia concreta brasileira.
Nesse movimento literdrio, o emprego de artificios visuais nos poemas, como a

diferenciagdo estética entre os caracteres (de forma, tamanho, cor, etc.), o uso bidimensional

0 Ver capitulo 3.
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do espago e o cardter operativo deste dltimo (por exemplo, um maior espago entre dois
caracteres pode indicar um maior instante de siléncio), passaram a ser parte substancial da
poesia. A motivacdo, nesse caso, parece ter sido mais ou menos similar aquela que originou
a Augenmusik: representar aspectos dos quais os modelos tradicionais de escrita (a notagao
musical tradicional, por um lado, e a escrita verbal ocidental, por outro), por si mesmas, nao

~ 131
ddo conta .

Obviamente, esses ultimos exemplos referentes a musica dizem respeito nao
exatamente a origem dos elementos da notacdo musical tradicional, mas a intentos de
transformar esse sistema notacional em algo mais préximo das representacdes pictoricas.
Nao obstante, chamam a atencdo para certos pontos em comum entre a notagdo musical e
esse tipo de representacdo. De maneira ainda mais enfética, o uso de pontos e linhas como
elementos fundamentais da constituicdo geométrica do sistema notacional também alertam
para isso. Por outro lado, aspectos como a forma sequencial das construcdes simbdlicas e o
uso de palavras na notacdo musical tradicional, permitem também apontar para as
proximidades entre essa notacdo e a escrita verbal. Portanto, caso seja possivel estabelecer
uma distin¢do entre representacdes graficas e linguisticas nos termos tradicionais, a notacao
musical constituird um caso no minimo curioso, visto que, com respeito a diferentes fatores,

essa notagdo se assemelha aos exemplos classicos dos dois tipos de representacao.

4.2 Critérios para a distin¢ao grafico-linguistico

Como apontamos na sec¢do anterior, embora o uso dos termos ‘“grafico” e
“linguistico” ndo enfrente grandes problemas em casos simples, a pergunta pelo aspecto
especifico que diferencia a graficalidade da linguisticidade ndo é respondida sem alguma
controvérsia. De maneira geral, a distingdo parece funcionar, embora talvez ndo estejamos
preparados para oferecer uma resposta a pergunta pelos seus critérios. Nao € comum discutir
se uma pintura figurativa é uma representacdo grafica de um objeto (seja ele de que tipo for),
e que um nome e uma descri¢do sdo representacdes linguisticas daquilo que € nomeado ou
descrito. Contudo, se levamos em conta, por exemplo, casos como os dos mapas, dos

diagramas e de alguns sistemas notacionais, como a notacdo musical tradicional, a

Bl cf. DE CAMPOS, PIGNATARI & DE CAMPOS, 2006. Esta observacdo sobre um certo paralelismo entre
a introdug@o de elementos pictdricos na musica e o caso da poesia concreta surgiu de uma sugestdo feita pelo
Professor Jodao Carlos Salles.
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classificacdo ndo parece tdo trivial, e uma série de dificuldades se impdem a uma pretensa

resposta.

Em seu artigo The Graphic- Linguistic Distinction: exploring alternatives (2001),
Atsushi Shimojima, apresenta uma lista de candidatos a critério para essa distingdo, com
base em uma ampla literatura filos6fica e de dreas como a inteligéncia artificial. Essa lista
pode ser sintetizada em termos das seguintes oposi¢cdes: (1) sistemas analdgicos e sistemas
digitais, (2) sistemas sequenciais e sistemas bidimensionais, (3) sistemas que representam
relagdes com signos especificos e sistemas que representam relacdes com outras relacoes, (4)
sistemas menos homomorficos e sistemas mais homomorficos, (5) sistemas que sdo
obrigados a especificar algum contetido ao apresentar outro e sistemas que ndo o sio, (6)
sistemas que obedecem somente a restricdes intrinsecas e sistemas que obedecem tanto a
restri¢des intrinsecas quanto extrinsecas. Por fim, o autor propde uma ultima distingdo,
pretendendo superar os problemas das primeiras: (7) sistemas que projetam restricdes

ndmicas e sistemas que nio projetam tais restricoes.

A partir de uma andlise dessa lista, buscamos, nesta se¢ao, acrescentar a discussao a
aplicacdo desses critérios ao caso especifico da notagdo musical tradicional, um sistema
notacional ainda pouco explorado nas investigagdes sobre o tema. Como temos observado
nos capitulos anteriores, este sistema € constituido por signos de diferentes naturezas. Vimos
na secdo 4.1 que alguns deles, como o sistema bidimensional altura-tempo e os chamados
sinais de dinamica, apresentam certas similaridades com formas de representacdo mais
comumente associadas a categoria grafico. Outros, como a forma sequencial da sucessdo
temporal, as palavras e abreviacdes utilizadas para indicar intensidade, expressdo e outras
prescricdes genéricas, assim como os acentos, sdo, de modo geral, mais facilmente
identificdveis com as representacdes linguisticas. Desse modo, o caso da notacdo musical
ndo apenas se configura como um campo intrincado para a aplicag¢do da distin¢cdo grafico-
linguistico como também parece levantar questdes relevantes a discussdao geral sobre os

modelos ou tipos de representacgao.
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4.2.1 Digital e analégico

Essa distin¢ao, introduzida por Goodman'*, leva em conta o fato de que alguns
sistemas representacionais usam uma classe discreta de estados de coisas para se referir a
uma classe discreta de informacdo, enquanto outros utilizam uma classe densa (e, portanto,
infinita) de estados de coisas para se referir a uma classe densa (infinita) de informacgao. As
representacdes do primeiro tipo, as quais satisfazem as condicdes sintdticas e semanticas da
notacionalidade segundo a teoria da notacdo de Goodman, seriam digitais, enquanto as do
dltimo tipo, que, por seu turno, ndo cumprem tais condi¢des, seriam analdgicas'>.
Shimojima vincula a analogicidade as representacdes graficas, e a digitalidade as
representacdes linguisticas da seguinte maneira: os sistemas de representacdo linguistica,
segundo essa distingdo, seriam completamente digitais, enquanto que os sistemas de
representacdo grafica seriam ao menos parcialmente analdgicos. Assim, por exemplo, o
mostrador de um termdmetro de merctrio representa analogicamente — e, portanto,
graficamente — uma determinada faixa de temperatura, pois entre qualquer par de possiveis
posi¢cdes de sua marcacdo (assim como entre qualquer par de possiveis temperaturas) €
sempre possivel identificar uma terceira posicdo e uma terceira marcacdo. Um sistema de
alerta em que uma luz acesa indica que a temperatura de algo superou um determinado
limite, em contrapartida, seria um exemplo de representacdo digital — por conseguinte,
linguistica —, pois em tal sistema, ndo € possivel localizar uma terceira possibilidade além de
a luz estar apagada (informando que a temperatura estd dentro de certo limite) e a luz estar

acesa (sinalizando que o limite de temperatura foi ultrapassado.

Na notacdo musical, encontram-se elementos dos dois tipos. O sistema
bidimensional altura-tempo, a que temos chamado o niicleo notacional desse sistema, é, por
certo, uma representacdo do tipo a que Goodman denomina digital, pois consiste numa
classe discreta e finita de estados de coisas (combinagdes entre as diferentes figuras, claves,
linhas, espagos, sinais de alteragdo) para se referir a uma classe discreta e finita de
informacdo (combinagdes entre altura e duracdo dos sons). Entre duas alturas quaisquer —
levando em conta o sistema da musica ocidental, que divide a oitava em doze semitons fixos

— assim como entre duas duracdes relativas, nem sempre € possivel localizar uma terceira, e

2 GOODMAN, op. cit., pp. 180-184.

13 A utilizagdo dessa distingio como critério para a distingdo gréfico-linguistico é objetada por Shimojima pela
apresentacio de exemplos em que representagdes verbais escritas designam classes densas de informagdo. Por
exemplo, para uma duas sentencas como “‘este carro alcanga a velocidade x” e “este carro alcanga a velocidade
y” € sempre possivel € sempre possivel formular uma sentenga “este carro alcanca uma velocidade £, onde k é
uma velocidade intermedidria entre x e y (SHIMOJIMA, 2001, p. 8).
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0 mesmo ocorre com as possiveis combinagdes de signos na notagdo. Considerem-se,
entretanto, os sinais de dindmica crescendo e diminuendo. Numa sequéncia de notas com
dindmica, como a que aparece na figura 16, entre duas notas de uma sequéncia com
gradativo aumento de intensidade, ¢ sempre possivel identificar um grau de intensidade
maior que o da primeira e menor que o da segunda. Algo similar ocorre com o andamento e
com diversos casos de uso de palavras para fazer indicacdes na pauta. Assim, coloca-se aqui
um problema que, inclusive, serve como objecdo ao critério abordado, pois alguns signos

que, em geral, sdo tomados como linguisticos — a saber, as palavras — classificam-se,

segundo essa distin¢do, como um tipo de representacao gréafica.

mf =—_ f —— mf
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h

Figura 16: alteracdes de intensidade

Desse modo, embora o nucleo da notagdo musical tradicional possa ser
caracterizado, segundo essa distincdo, como uma representagdo digital, diversos signos
complementares utilizados no sistema operam de modo analdgico. Isso, certamente, impde
dificuldades para a classificagao desse sistema segundo a distin¢ao grafico-linguitico a partir
do critério “digital versus anal6gico”, que nao é do tipo gradual. Nao obstante, levando-se
em conta que assumimos neste trabalho uma certa prioridade do que chamamos “nicleo
notacional” em relacdo aos signos “complementares” desse sistema semidtico, € possivel,
fazendo uma concessao ao critério em questdo, atribuir uma maior proximidade da notacao

musical em relagao as representacdes digitais e, portanto, linguisticas.

4.2.2 Sequencial e bidimensional.

Os sistemas sequenciais, associados por Shimojima as representacdes

linguisticas'**, seriam aqueles em que os signos sdo dispostos em sequéncias simples ou

0 autor lanca mio de exemplos de distingdes entre tipos de representacdo presentes nos trabalhos de
LARKIN & SIMON (1995) e de BERTIN (1973) para explorar este critério. O primeiros distinguem entre
representacdes sentenciais e diagramadticas, e o ultimo, entre representacdes lineares e graficas. Nos dois casos,
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unidimensionais, de modo que cada elemento é adjacente apenas em relacdo ao préximo
elemento da sequéncia. Os sistemas bidimensionais, por sua vez identificados com as
representacOes gréficas, seriam aqueles que se organizam por localizagdo geométrica, de
modo que cada elemento pode ser adjacente a todos os outros elementos da representacao.
Assim, por exemplo, as descrigdes sentenciais e alguns sistemas de nota¢ao seriam em geral
representacdes sequenciais (e, portanto, linguisticas), enquanto alguns diagramas, os mapas e
as pinturas, para citar uns poucos casos, seriam representacdes de tipo bidimensional

(grzificas)135 .

Aplicando-se esse critério ao caso da notacdo musical tradicional, ocorre uma
situacdo muito peculiar. O que chamamos nucleo da nota¢do pode ser descrito como uma
sequéncia bidimensional, visto que as notas sdo dispostas na pauta em relacio tanto a um
eixo horizontal (sucessdao temporal) quanto a um eixo vertical (altura)136. Assim, cada
elemento da sequéncia pode estar relacionado a mais de um elemento a0 mesmo tempo, ou
diversos elementos podem estar relacionados a um mesmo. Como sinalizamos na se¢do
anterior, o aspecto bidimensional das sequéncias que ocorrem na notacdo musical tradicional
€ o aspecto que afasta esse sistema semidtico das escritas verbais. Em uma passagem como a
que aparece na figura 17, por exemplo, € notdvel o uso bidimensional do espaco, de maneira
tal que cada elemento se relaciona harmonica, melddica e ritmicamente com uma série de

outros elementos.

Figura 17: Trecho de Suite Italienne (1922), de Igor Stravinsky

entretanto, o critério distintivo é basicamente o mesmo, a saber, a oposi¢do entre a disposicdo sequencial dos
caracteres e a exploracao bidimensional do espaco.

135 Shimojima rejeita essa classificagdo mostrando o caso de diagramas lineares, os quais seriam representacdes
gréficas dispostas em sequéncias simples.

56 Ver secdo 2.2.
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Considere-se agora o que chamamos “signos complementares” da notagdo musical,
tais como os acentos, os sinais de dinamica, de expressao e todos aqueles signos que nao
constituem o nucleo notacional. Alguns desses signos estdo submetidos, mesmo que
indiretamente, a sequéncia bidimensional altura-tempo, de modo que sua apari¢do é sempre
relativa, seja a uma nota especifica (como no caso dos acentos), seja a um trecho da
sequéncia (como ocorre com os sinais de dinamica). Nao obstante, esses signos podem estar
relacionados a mais de um signo ao mesmo tempo, e isso se torna explicito, por exemplo,
quando se grafa um acento sob um acorde. O acento, nesse caso, refere-se a todas as notas do
acorde, isto €, a todo o eixo vertical do pentagrama na posicao horizontal sobre a qual o
acento estd grafado. Além disso, outros signos complementares, como as palavras grafadas
no inicio ou no decorrer da pauta para indicar andamentos e intensidade, nao parecem estar
tao fortemente submetidos a forma sequencial do pentagrama, e, como vimos em 2.2, podem
se relacionar com todas as notas de uma partitura. Com isso, fica claro que esse critério
tampouco € suficiente para classificar a notagdo musical tradicional no ambito das
representacdes graficas e linguisticas, visto que o tipo de sequéncia que opera nessa notagao

ndo exclui ou impede a bidimensionalidade.

4.2.3 Relacoes e objetos

1'¥7 um terceiro candidato a

Shimojima encontra em um texto de Bertrand Russel
critério para a distincdo entre representacdes graficas e linguisticas. Tal critério estd baseado
no fato de que em alguns sistemas semiéticos, relagdes entre objetos sdo representadas por
relagdes entre signos, enquanto em outros, relacdes sdao representadas por outros signos,
estruturalmente idénticos aqueles utilizados para designar objetos. Por exemplo, se
representamos a relagdo entre trés veiculos linearmente perfilados em frente a um seméforo,

sendo que o da frente é um carro de passeio, 0 do meio € um Onibus e o ultimo € uma

motocicleta, com uma descricao como a seguinte:
O onibus estd entre o carro de passeio e a motocicleta,

estdo-se usando signos tanto para designar os objetos em questdo — os veiculos — quanto para

designar as relagdes entre esses objetos (“‘estar entre”). Pode-se dizer, alids, que tanto uns

37 RUSSELL, 1988.
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quanto outros sdo, estruturalmente, signos do mesmo tipo, isto €, palavras. Diferentemente,
se a mesma relacdo € representada com uma fotografia ou uma pintura da cena, certamente
haverdo signos para os objetos, mas nao para as relacdes. Essas ltimas, em tais casos, serao
representadas por relagdes de posicionamento entre os primeiros, de modo que a relacdo em
questdo seria representada pelo fato de que os signos para objetos mantivessem determinadas
relagdes entre si no espago da representacao. Desse modo, as representacdes graficas seriam
aquelas em que as relagdes sdo representadas com outras relacdes (entre signos), € as
representacdes linguisticas seriam aquelas em que se representam as relagdes com signos

especificos, os quais nao sao, eles mesmos, relagées138.

Examine-se agora o caso da nota¢do musical no que diz respeito a esse critério. No
chamado nucleo notacional, representam-se as relagdes de sucessdao temporal e, em alguns
casos, as de altura, com relacdes entre os signos. Por exemplo, no tocante a sucessao
temporal, a relacdo “x precede a y temporalmente” (onde x e y sdo notas musicais ou pausas)
€ representada nessa notagdo pelo posicionamento do signo x a esquerda do signo y na pauta,
0 que equivale a dizer, por uma relacdo espacial entre os signos x e y. Isso contudo, ndo
aplica a todas as relagdes vinculadas a categoria de duragcdo. Por exemplo, as relacdes de
duracdo entre diferentes notas sdo representadas por signos que nada tém de relacionais. A

relacdo “x tem o dobro da duragdo de y”, onde x € uma seminima e y uma colcheia, para dar

um exemplo, € representada pela atribuicdo de diferentes figuras as duas notas (J para x e .P
para y, nesse caso). Essas figuras ndo sao relacionais quanto a duragado relativa, no mesmo
sentido em que as suas relacdes de localizacdo vertical e horizontal o sdo no tocante a altura

e a sucessao cronoldgica.

No tocante a categoria de altura, € notério também que nem sempre a representacao
das relagdes se da de maneira relacional. Embora, por exemplo, uma relacio como “x € mais
grave que Yy~ possa ser representada nessa notagdo, em algumas situagdes, pelo
posicionamento de uma nota x em uma linha ou espaco inferior a linha ou espaco onde esta

posicionada uma nota y na pauta, o uso de sinais de alteracao pode converter a representacao

3 . .. e . . ~

1% Shimojima apresenta como contra-exemplo a esse critério o uso de signos especificos para relacdes em
diagramas, os quais ndo podem ser considerados linguisticos. Por exemplo, em um esboco de &rvore
genealdgica como

FILHD FILHA

sdo utilizados signos especificos para representar as relacdes (op. cit., pp. 11-12).
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em algo ndo puramente relacional. Como observamos em 3.3, casos assim estdo vinculados
ao que chamamos problema da enarmonia. Isso pode ser observado na figura 18, onde a
relacdo de altura entre uma nota “sol” e uma nota “sol sustenido” € representada ndo
exatamente pela relacdo de posicionamento entre elas — pois ambas estdo posicionadas sobre

uma mesma linha —, mas fundamentalmente pela colocag¢do do signo # junto a segunda nota.

—

Figura 18: representacdo de uma relagc@o de altura com um signo ndo-relacional

Considerem-se, ainda, as relacdes de intensidade. Ora, uma relacdo como “‘y tem
mais intensidade que x”. Nao h4, aqui, uma relac@o entre os signos que estao por x € y que
possa ser dita andloga a relacio entre os sons x e y, mas se utiliza o sinal
———— (crescendo), grafando-o sobre o trecho da pauta onde se localizam as notas x e y,
ou grafa-se um acento sobre a cabec¢a da nota y e ndo sobre a nota x. Ainda assim, poder-se-
ia dizer que, embora de fato ndo exista, entre os signos que estao por x e por y, uma relacao
que corresponda a dinamica, hd uma relac@o entre esses e o crescendo, a qual representa a
relacdo de aumento de intensidade. Contudo, nao é propriamente o posicionamento das notas
em relagdo ao crescendo que determina sua maior ou menor intensidade relativamente as
outras notas do trecho, mas, sobretudo, sua posi¢do numa sequéncia. Por exemplo, na figura
19, as notas poderiam ser ligeiramente deslocadas no eixo horizontal da pauta, desde que se
preservasse a sequéncia, sem que o trecho, se executado, sofresse qualquer alteragdo. Ora,
tais deslocamentos alterariam o posicionamento das notas em relacdo ao sinal de dinamica,
e, no entanto, a relacdo dindmica representada continuaria sendo a mesma. Assim, nao
parece que no caso desses signos vinculados a categoria de intensidade as relacdes sejam
representadas, por outras relacdes. Tais signos se caracterizam mais bem como signos

especiais para relacdes, e, portanto, seriam associados as representacoes linguisticas.
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Figura 19: representagdo de uma alteracio de intensidade.

Assim, mais uma vez, o critério utilizado para a distincdo entre representagcdes
graficas e linguisticas gera dificuldades ao ser aplicado a notagao musical. Pela consideracao
dos casos acima nos termos de tal critério, esse sistema semidtico apresenta, mesmo no
interior do que chamamos nicleo notacional, tanto elementos que se caracterizariam como
representacdes graficas quanto alguns que, segundo o mesmo critério, seriam classificados
como representacoes linguisticas. Poder-se-ia propor uma reformulacdodo critério distintivo,
de modo que fossem entendidos como gréificos aqueles sistemas semidticos que representam
ao menos algumas relagdes com relacOes entre signos, e fossem classificados como
linguisticos aqueles que representam fodas as relagdes com signos especificos para relagdes.
Nesse caso, a notacao musical tradicional poderia ser considerada uma representacao grafica.

Apenas nesse caso.

4.2.4 Homomorfismo

Este candidato a critério distintivo se insere na discussdo tradicional, da qual
tratamos no capitulo 3, acerca da ideia de uma correspondéncia estrutural entre sistemas de
signos € o que se poderia chamar ‘“sistemas de objetos”, assim como entre diferentes
sistemas de signos. Como vimos, essa ideia parte do principio de que alguns sistemas
semioticos sdo estruturalmente andlogos em relagdo aquilo que representam, e que se dois
sistemas simbdlico sdo andlogos em relacdo a um mesmo objeto, entdo esses dois sistemas
sdo também andlogos entre si. Nessa perspectiva, tem-se uma distingdo gradual, de modo
que seriam mais homomdrficos aqueles sistemas simbdlicos cujas estruturas
compartilhassem de um maior nimero de aspectos entre si ou com as estruturas

representadas. De modo mais estrito, pode-se vincular o maior homomorfismo de um
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sistema simbdlico em relacdo ao objeto ou a situagdo representada ao cumprimento em

. I . N 13
maior grau de certas condicdes, as quais podem ser sintetizadas como se segue'*’:

a) que para cada objeto na situacdo representada exista um signo na representacio e
vice-versa, de modo que diferentes tipos de objetos sejam representados por
diferentes tipos de signos;

b) que as relagdes entre objetos na situacdo representada estejam associadas relagcoes
entre signos na representacio e vice-versa;

C) que se em uma representacdo se observam certas propriedades estruturais (como
transitividade, assimetria, etc.) nas relagdes entre signos, entdo que as mesmas
propriedades possam ser observadas nas relacdes entre objetos no objeto ou na

situacdo representada.

Assim, os sistemas mais grdficos seriam aqueles com maior homomorfismo em
relagcdo ao designado, enquanto aqueles com menor homomorfismo seriam mais linguisticos.
Uma dificuldade que surge de inicio, aqui, se deve ao fato de que nem sempre o grau de
homomorfismo entre signos e designado € de facil medi¢do e comparacdo, de modo que o
critério careceria de objetividade'*. Voltemo-nos, entretanto, para o caso da notacio musical
tradicional. Seria possivel atribuir algum homomorfismo a esse sistema em relacdo a algo?
Ou ainda: uma partitura especifica escrita nesse sistema pode ser dita homomorfica em
relacdo a obra nela representada? Essas perguntas sdo as mesmas que, formuladas em outros
termos, orientaram a investigagdo, realizada no capitulo 3, sobre a possibilidade de uma
semelhancga estrutural entre a notacdo musical tradicional e a musica que nela se representa.
Vimos que um certo ponto de vista trata a representacdo de uma obra em uma partitura, de
maneira geral, como um processo de codificacdo de um certo conteido para a esfera
semiotica. Essa codificagdo guardaria um consideravel grau de homomorfismo entre a “obra
em si” e sua partitura, pois a) haveriam signos (notas) para todos os “objetos” utilizados, b) a
certas relacoes de altura e de durag@o entre “objetos” musicais estariam associadas relacdes

.. . . 141 . .
espaciais entre os signos na partitura , e c¢) algumas propriedades estruturais (como

1 Tomamos como base aqui a lista de condi¢des de homomorfismo apresentada no mesmo texto pelo préprio
Shimojima (op. cit., p. 13).

0" A guisa de obje¢do, Shimojima questiona a vinculagio das condicdes de homomorfismo com certas
caracteristicas proprias das representagdes tipicamente graficas. “Nao estd claro, contudo, como as condi¢des
de homomorfismo se relacionam com outras propriedades comumente atribuidas aos sistemas graficos de
representacio mas ndo aos sistemas linguisticos. Em particular, ndo estd explicado como as condigdes de
homomorfismo explicam as observadas eficdcia e ineficdcia dos graficos como representagdes de informacao”
(SHIMOIJIMA, op. cit., p. 14, nossa traducdo).

“!I'Ver item 4.2.3.
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linearidade e simetria) poderiam ser também atribuidas as relagdes entre os signos na

partitura.

No entanto, como também vimos no capitulo anterior, outra posicdo nega que a
notacdo musical funcione como um reflexo sensivel de algo externo a ela prépria. Ao invés
de funcionar como um mero cddigo secunddrio para registro de informagao, essa notacao
atuaria como elemento constitutivo da prépria musica. Assim, talvez nem mesmo seja
possivel atribuir homomorfismo, no sentido de copia, a essa notacdo em relacdo a qualquer
objeto, visto que nem mesmo haveria algo anterior a partitura em relacdo ao qual a notacdo
musical pudesse ser dita homomorfica. A relacdo estrutural entre a notacdo musical e o que €
designado por esse sistema ndo seria exatamente uma relacio de cépia ou reflexo de
caracteristicas estruturais, mas um certo tipo de proje¢do ou exibicdo dessas caracteristicas

na esfera semiotica.

Como observamos em 3.3, mesmo deixando preliminarmente sem uma resposta
essa questdo sobre o carater de copia ou de projecdo da representacdo na musica, podem ser
notados diversos aspectos — sobretudo no tocante ao niicleo notacional do sistema — segundo
os quais pode ser atribuida uma certa correspondéncia de caréter estrutural a relagdao entre
signos e “objetos”. Desse modo, expandindo-se a no¢do de homomorfismo a ponto de
abarcar ndo apenas um sentido de “cépia de estruturas”, mas também essa ideia de projecao
estrutural, a notacdo musical tradicional poderia ser classificada entre os sistemas gréficos de

representacao.

4.2.5 Especificaciao de contetido

Esta sugestdo, proposta por Stenning & Oberlander'*, parte do principio de que
alguns sistemas representacionais sdo incapazes de abstrair arbitrariamente certas parcelas de
informacdo ao apresentar outras. Por exemplo, a descricdo sentencial da fachada de um
prédio pode omitir a quantidade exata de janelas que 14 estdo, enquanto que uma fotografia
da mesma fachada ndo poderia optar por essa omissdo. Assim, as representacdes graficas
seriam aquelas que sdo constrangidas a especificar certas parcelas de informacdo ao
apresentar outras, enquanto as representacdes linguisticas ndo estariam submetidas a tal

constrangimento. A capacidade de abstragdo arbitraria de informacgdo estaria associada,

142 STENNING & OBERLANDER, 1995.
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entdo, ao poder expressivo do sistema representacional, de maneira que o constrangimento a
especificacdo pagaria o preco de uma reducdo desse poder, isto €, quanto maior o poder
expressivo de um sistema, menos numerosas sdo as restricdes que o obrigam a especificar

conteddos'*.

Como aponta Shimojima, apelando 2 sugestdo de Stenning & Inder'**, essas nocdes
estdo, por sua vez, associadas a avaliabilidade cognitiva dos sistemas representacionais, ou
seja, a maior ou menor facilidade de exploracdo das possibilidades do sistema simbolico.
Desse modo, a caracteristica dos sistemas linguisticos de abstrair informagdo estaria
associada a uma maior dificuldade na explora¢do dos limites da representacdo. Os sistemas
grificos, diferentemente, teriam sua incapacidade de generalizar conteiidos associada a

facilidade na exploracao de suas possibilidades.

A notacdo musical pode ser -caracterizada como um daqueles sistemas
representacionais que tém esse tipo de limitacdo expressiva, e, portanto, segundo esse
critério, como um sistema grifico de representacdo. Por exemplo, ndo seria possivel, ao
menos segundo as regras usuais dessa notacdo, grafar uma nota em determinada altura (um
do, por exemplo) sem especificar sua duragdo. Também a nocdo de compasso atua como
uma limitacdo expressiva desse tipo. Uma vez determinada a férmula do compasso, nao é
possivel grafar uma parte de um compasso sem especificar o restante (mesmo que se faca o
uso de pausas para preencher o restante de um compasso depois da ultima nota). Desse
modo, os limites da notacdo musical sdo de mais facil exploragdo cognitiva que, por
exemplo, os da escrita verbal, embora essa nota¢do possibilite a criacdo de obras tdo

sofisticadas quanto a histdria da musica ocidental nos pode apresentar.

E claro que ndo se pode dizer que a notagdo musical tradicional especifique toda a
informacdo contida no designado. A musica, enquanto fato acustico, pode apresentar
diversos detalhes e sutilezas que nao podem ser representados pelos signos dessa notacdo. A
representacdo de uma pega musical em notagdo tradicional indica as relacOes de altura e
durag@o entre os sons, € em muitos casos algumas relagdes de dindmica, mas omite, por
exemplo, as peculiaridades do timbre e certas sutilezas do andamento. Contudo, ndo se pode
dizer que essa omissao de informacdo na notagdo musical seja completamente arbitraria. No

exemplo visto anteriormente, em que se comparam a descricio de um prédio e uma

'3 Shimojima critica esse critério pelo fato de o mesmo nio explicar a vinculagdo entre o poder expressivo e a
avaliabilidade cognitiva dos sistemas (SHIMOJIMA, op. cit., p. 17).
"“* STENNING & INDER, 1995.
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fotografia do mesmo, a descricdo poderia ter especificado a quantidade de janelas que
compdem a fachada. No caso da representacdo do timbre em notacdo musical, ndo se
poderia dizer que essa representacdo detalhada seria possivel, visto que o sistema simbdlico
nao dispde de ferramentas para isso. Em poucas palavras, o uso da nota¢do pode envolver o
emprego de todos os tipos de signos disponiveis, e ainda assim o designado sempre supera

em detalhes a representacdo.

4.2.6 Restricoes intrinsecas e extrinsecas

De onde partem as restricoes que determinam os limites de um sistema
representacional? Das proprias caracteristicas do sistema simbdlico ou por alguma norma
artificial ou arbitrdria? De acordo com Palmer'®, se tais limita¢des sdo impostas pela prépria
natureza do sistema simbolico, diz-se que tais restri¢des sdo intrinsecas; no caso de essas
limitagdes serem impostas por uma regra arbitraria — isto €, “de fora para dentro” do sistema
representacional — consideram-se restricdes extrinsecas. Por exemplo, que se possa
representar um “objeto” impossivel ou contraditdrio, como “triangulo redondo”, com o uso
da escrita verbal ordindria, e ndo com as figuras da geometria plana, é algo que se deve a
restricdes que sao intrinsecas aos proprios sistemas representacionais. Em contrapartida,
eliminar arbitrariamente de um discurso esse tipo de objeto, ou determinar combinagdes
proibidas em certo tipo de representacdo, é algo que s6 pode ser atribuido a restri¢cdes
extrinsecas ao sistema representacional. Fazendo dessa distingdo o fundamento de um
candidato a critério distintivo entre as representacdes graficas e linguisticas, Shimojima
entende as representacdes graficas como aquelas que obedecem tanto a restrigdes intrinsecas
quanto a restricdes extrinsecas, enquanto as representacdes linguisticas seriam entendidas

como as que obedecem apenas a restrigdes extrinsecas' *°.

Na notagdo musical, parecem operar restricoes dos dois tipos. Como exemplo de
restri¢cdes intrinsecas, podem ser citadas as férmulas de compasso, as quais s@o elementos

inerentes ao sistema simbodlico que impdem certas restricdes aquilo que se representa nesse

' PALMER, 1978, pp. 262-296.

1 Shimojima apresenta duas objecdes a esse critério. A primeira delas é que, de acordo com essa abordagem,
as representacdes que apresentam informacdo inexata ndo sdo capazes de obedecer a restricdes extrinsecas, e
portanto, devem ser consideradas nem graficas nem linguisticas. A segunda parte do principio de que, levando-
se em conta que todos os sinos, enquanto objetos fisicos, estdo submetidos as leis naturais, ndo podem haver
sistemas de signos que nfio obedecam a restrigdes intrinsecas no sentido em que Palmer utiliza essa nocao.
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sistema'’’. Além disso, a impossibilidade de representar eficientemente os aspectos
timbristicos e de intensidade denunciam esse tipo de restricio. Em contrapartida, com
respeito as restricdes extrinsecas, considere-se novamente, por exemplo, o caso de se grafar
sinais de dinadmica sobre um trecho com pausas ou mesmo de se indicar uma intensidade
para um tal trecho (ver figura 6, p. 43). Como vimos, a notacdo musical tradicional, no que
diz respeito as caracteristicas dos signos que utiliza — isto é, no que lhe € intrinseco —, ndo
impde qualquer restricdo para a escrita de um trecho desse tipo. Para que algo assim ndo
constitua uma possibilidade de grafia, € necessario que se aplique uma regra externa ao
sistema, a qual prescreva a proibicao de uma tal combinagao de signos. Ademais, aquelas
restricdes impostas pelo temperamento utilizado, ou seja, pela selecio das alturas — e
intervalos entre alturas — que participam do sistema, sdo restricdes extrinsecas. Com efeito,
essa notacdo ndo distingue extamente as diferengas de intervalos (mas apenas graus de
escalas) e ndo impde limites ao nimero de intervalos utilizados em uma escala. Desse modo,
tal sistema representacional poderia funcionar também perfeitamente caso outros objetos e

relagdes (sons e intervalos) fossem associados as posi¢des verticais na pauta.

Levando-se em conta esses exemplos, a notagcdo musical tradicional, segundo o
critério do cardter intrinseco ou extrinseco das restricdes que operam em diferentes tipos de
sistemas semiodticos, precisa ser classificada entre os sistemas graficos de representagdo,

visto que obedece tanto a restri¢des intrinsecas quanto a extrinsecas.

4.2.7 Projecao de restricoes nomicas

Como um ultimo critério, Shimojima propde a substitui¢do da distin¢do vista logo
acima por uma entre restricdes nomicas e estipulativas que governam as possibilidades de
combinacdo de signos na representacdo. Esse critério parte do principio de que as
combinacdes entre signos indicam conjuntos de estados de coisas em uma situagao objetiva,
e as relagdes e operacgdes entre 0s signos na representacdo correspondem estados de coisas na
situacdo objetiva designada. Se uma restricdo projetada por um sistema representacional se
deve a alguma lei natural (como as leis fisicas e geométricas), a qual governa todas as

representacdes nesse sistema, essa restricao € entendida como ndmica, caso nao haja uma lei

47 Ver4.2.5.
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desse tipo, e as representacdes no sistema sejam governadas por leis arbitrarias, como as de

boa formacdo sintética, a restri¢do € considerada estipulativa.

Embora o critério Shimojima siga por um caminho semelhante aquele trilhado pelo
critério visto na secdo anterior, sobre obediéncia a restricdes intrinsecas e extrinsecas, sua
distin¢do difere dessa udltima. Segundo Shimojima, o que estd em questdo nao € o fato de
uma restricdo ser projetada pelo préprio sistema semidtico ou por uma lei externa, mas,
mesmo no caso de tal restricdo ser projetada pelo proprio sistema, deve-se avaliar se a
restricdo € nOmica — ou seja, imposta pela prépria natureza do mundo — ou se € de tipo
meramente estipulativo. Considerando novamente o exemplo visto na secdo anterior, a
impossibilidade de representacdo de “objetos” impossiveis com imagens poderia ser
considerada uma restricio nomica. Nesse sentido, os sistemas graficos de representacdo
seriam aqueles em que todas as representagdes obedecem a alguma restricio ndmica,
enquanto os sistemas linguisticos seriam aqueles em que nem todas as representagdes

obedecem a uma tal restri¢do.

Essa proposta de Shimojima, amparada por uma série de argumentos, sugere a
classificacdo da notagdo musical entre os sistemas linguisticos de representacdo. Como
temos observado em diferentes momentos deste trabalho, embora até certo ponto os signos
utilizados nesse sistema se combinem em funcdo de suas relacdes de localizagdo espacial (as
quais sdo governadas, a0 menos parcialmente, por restricdes do tipo a que Shimojima chama
ndmicas), grande parte das representacdes possiveis no sistema obedecem a restri¢des
estipulativas. Ademais, se consideramos as proprias relacdes de localizacdo espacial
(presentes no nucleo notacional altura-durag@o), ndo se pode dizer que as mesmas sejam
completamente determinadas pelas condi¢Oes espaciais. Essas relagdes obedecem as
restri¢des de algo que pode ser tomado como um certo tipo de “espaco artificial” — a saber, o

pentagrama — o qual determina as condi¢des de representacao no sistema.

4.2.8 Algumas consideracoes

A aplicacdo ao caso da notacdo musical tradicional de cada uma das oposi¢cdes
elencadas por Shimojima como candidatas a critério para a distin¢do entre representagdes
grificas e linguisticas chama atengdo para as dificuldades associadas a consideragdo desse
sistema semidtico segundo essa distingdo tradicional. Em todos os casos, os critérios

acabaram por mostrar, em tal sistema, a ocorréncia de elementos de ambas as categorias. De
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maneira geral, utilizamos a ideia de uma hierarquia entre os diferentes signos da notacao
musical tradicional, segundo a qual os signos que constituem o nucleo altura-duracdo t€ém
certa prioridade em relacdo ao que chamamos signos complementares. Isso nos permitiu, em
alguns casos, apontar para uma maior facilidade em se classificar esse sistema semidtico em
uma ou outra dessas categorias. No entanto, em determinadas situa¢des, mesmo levando-se
em conta essa hierarquia entre signos, enfrentam-se sérias dificuldades para a classificacdo

da notacdo musical tradicional como sistema de representacao grafico ou linguistico.

No caso do critério “digital versus analégico” (4.2.1) e daquele que leva em conta a
projecdo de restri¢des ndmicas e estipulativas (4.2.7), o que chamamos nicleo notacional do
sistema pode ser caracterizado entre as representacdes linguisticas. J4 no que diz respeito aos
critérios de maior ou menor homomorfismo (4.2.4), especificacdo de conteido (4.2.5) e
obediéncia a restri¢des intrinsecas ou extrinsecas (4.2.6), o mesmo conjunto de signos é mais
bem classificado entre as representacdes graficas. Finalmente, no tocante ao critério de
sequencialidade e bidimensionalidade (4.2.2) e aquele que distingue entre sistemas que
representam relacdes por relacdes entre signos e sistemas que as representam com signos
especificos para relacdes (4.2.3), o préprio nicleo notacional do sistema apresenta em seu
interior elementos que podem ser caracterizados como préprios dois tipos, o que impede que
se o classifique com pontualidade, seja como grafico, seja como linguistico, mesmo levando

em conta a hierarquia entre os signos que foi aqui adotada.

Isso, por um lado, permite apontar de modo mais enfatico para o carater hibrido da
notacdo musical tradicional, a qual, como temos observado ao longo deste trabalho, é
constituida por signos de diferentes naturezas, que atuam de maneira cooperativa. Assim
também outros sistemas de representacdo, como mapas e alguns diagramas, empregam
elementos de tipos distintos, e parecem se esquivar de uma classificacio segundo as
categorias “grafico” e “linguistico”. Por outro lado, esses aspectos denunciam uma certa
fragilidade da prépria distingdo grafico-linguistico. E certo que, com respeito a alguns
exemplos de usos de signos em geral, cada um dos critéros testados pode se mostrar eficiente
para a distincdo. Contudo, considerando-se a multiplicidade de tipos de signos que sao
utilizados em tao diferentes e numerosos tipos de sistemas representacionais, ndo se pode

pretender que essas duas categorias possam dar conta da totalidade dos casos.
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CAPITULO 5
O PENSAMENTO SIMBOLICO

Como discutimos brevemente no capitulo 1, hd na filosofia de Leibniz uma
distin¢do entre o tipo de pensamento que se realiza pela consideracao das ideias e aquele que
se leva a cabo por manipulacdo de signos. O primeiro € denominado pensamento (ou
conhecimento) intuitivo, e o udltimo, pensamento (ou conhecimento) simbodlico. Neste
capitulo, buscamos aprofundar o exame do conceito de pensamento simbdlico a partir da
consideracdo de alguns aspectos associados a ele, com vistas a estabelecer uma resposta a
questdo da representacdo no caso da notacdo musical tradicional. Nesse intuito, a secdo 5.1
investiga as fungdes cognitivas associadas aos signos em geral segundo uma perspectiva
leibniziana. A partir da andlise dessas funcdes, chega-se a uma distin¢cdo entre dois sentidos
gerais da representacdo, a que chamamos sentidos reflexivo e constitutivo. Com base nessa
distin¢do, buscamos caracterizar a notacdo musical tradicional segundo cada um desses
sentidos. Assim, a se¢do 5.2 investiga a aplicacdo de aspectos associados ao pensamento
simbolico, entendido segundo o chamado sentido reflexivo da representacdo, ao caso desse
sistema semiético. Finalmente, a se¢do 5.3 busca fazer essa mesma aplicacdo segundo uma
concepc¢ao de pensamento simbdlico no sentido constitutivo da representacao. Este capitulo
tem um cardter conclusivo, uma vez que a partir da andlise desse modelo leibniziano de
pensamento simbdlico, e em relacio com as investigacOes realizadas nos capitulos
anteriores, formulamos nossa resposta a questdo da representacdo na notacdo musical

tradicional.

5.1 Pensamento simbélico e representacao

O problema da representacdo, em Leibniz, envolve algumas questdes de cardter
epistemoldgico, e passa, de maneira fundamental, pela pergunta acerca do modo como
pensamos e adquirimos conhecimento. Em outras palavras, pode-se formular essa questao da
seguinte maneira: € possivel realizar operagdes de pensamento sem considerar diretamente
as nocdes envolvidas? Leibniz acreditava que sim. Mais do que isso: para o filésofo e

matemadtico de Leipzig, talvez seja esse o tinico modo como o intelecto humano € capaz de
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proceder. A razao disso reside sobre o fato de que devido, por um lado, a complexidade das
nog¢des com as quais normalmente operamos, €, por outro, as limitacdes cognitivas humanas,
¢ sempre necessdrio recorrer a signos para realizar com sucesso nossas operagoes
cognitivas'**. Sob essa perspectiva, novamente nos deparamos com a distincdo leibniziana
entre os tipos intuitivo e simbdlico de pensamento (ou de conhecimento)'*’, abordada no
capitulo 1 deste trabalho. Como vimos, o primeiro desses tipos de pensamento seria aquele
no qual as nocgdes envolvidas sdo consideradas direta, integral e simultaneamente pelo
sujeito do conhecimento; o ultimo, por sua vez, teria como caracteristica basica o uso de
signos em lugar dessas nocdes, e a realizacao de operacdes de construgdo e de transformagao

. P . . . . . A 150
simbolica em vez de uma consideracao direta, integral e simultinea das mesmas %0,

Contudo, Leibniz ndo parece ter sido muito otimista quanto a possibilidade do
pensamento intuitivo para as condicdes cognitivas humanas. Dadas as exigéncias de
contemplagcdo direta, integral e simultanea das nogdes envolvidas, as operagdes do
pensamento humano mantém — ao menos na grande maioria das vezes — uma relacao de
dependéncia com o uso de signos. Ao tratar da questdo acerca do pensamento intuitivo nas
Meditacoes, Leibniz diz: “deste [0 conhecimento adequado e intuitivo], ndo sei se os homens
poderiam dar um exemplo perfeito; todavia, o conhecimento dos nimeros dele se aproxime

muito” !

Desse modo, o que Leibniz chama de conhecimento (ou pensamento) intuitivo pode
ser entendido como um caso limite, para o qual pode at¢é mesmo ndao haver um exemplo
concreto, de modo que o pensamento simbdlico € tratado, em certo sentido, ndo como uma
alternativa ao pensamento intuitivo, mas como uma necessidade para as condigdes

cognitivas humanas. Por exemplo, em certas operagdes aritméticas relativamente triviais,

'8 Embora haja uma certa tensdo acerca desse ponto, em alguns textos Leibniz é taxativo ao afirmar a
dependéncia do intelecto em relacdo aos signos. Por exemplo, em um texto inacabado, posterior a 1674, diz o
autor: “todo raciocicio se realiza por meio de alguns signos ou caracteres” (LEIBNIZ, 1985b, p. 188, nossa
tradug@o do espanhol).

149 Como aponta Esquisabel, a terminologia empregada por Leibniz sofreu alteragdes em diferentes momentos
de sua obra. Termos como pensamento cego (cogitatio caeca), conhecimento cego (cognitio caeca),
conhecimento supositivo (cognitio suppositiva), pensamento simbolico (cogitatio symbolica) e conhecimento
simbdlico (cognitio symbolica) sdo utilizados pelo autor em diferentes obras para se referir & no¢do de um tipo
de pensamento que se leva a cabo com signos, em detrimento de uma suposta consideracdo de ideias
(ESQUISABEL, 2012a, pp. 1-4).

1% Como vimos em 1.1, essa oposicdo entre o pensamento intuitivo e o pensamento simbélico estd situada em
uma cadeia de distingdes proposta por Leibniz nas Meditacdes e revisitada em escritos posteriores. Nesse
primeiro texto, segundo o autor, “Um conhecimento € ou obscuro ou claro, e o claro é, a seu turno, ou confuso
ou distinto; o distinto, ou inadequado ou adequado, e também ou simbélico ou intuitivo”. Em Esquisabel (op.
cit.), essas distingdes sdo tratadas de maneira detalhada.

151 LEIBNIZ, 2005, p. 20, nosso grifo.
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como somas de grandes quantidades, ter de considerar direta e simultaneamente cada uma
das ideias envolvidas — caso isso fosse possivel — consistiria num grande esforco de
pensamento e de memodria, e apenas muito lentamente se chegaria ao resultado com tal
procedimento. No entanto, com o uso de uma notagao aritmética, e com a aplicagdo de certas
regras de constru¢@o e transformagdo aos signos dessa notacao, o resultado pode ser obtido
com facilidade, e, na pratica, é esse ultimo o modelo efetivamente empregado em operagdes

desse tipo. Como diz Leibniz na seguinte passagem,

Com efeito, se cada vez que o gedbmetra mencionasse uma hipérbole,
uma espiral ou uma curva quadritica no curso de uma demonstragao,
se visse obrigado a representar-se de antemdo as respectivas
definicdes, ou seja, os processos que as geram, e além disso as
definicdes dos termos que nelas aparecem, avancaria de maneira
muito lenta até novas descobertas. Se o aritmético ao calcular
pensasse constantemente nos valores das cifras que escreve, € na
multiplicidade de unidades, jamais daria fim aos calculos extensos
(LEIBNIZ, 1985c, p. 188, nossa traducao do espanhol).

SituacOes semelhantes a essa podem ser notadas também na musica. Muitas vezes,
tanto na composicao quanto na execucao, os “objetos” ou “ideias” com os quais se trabalha
excedem os limites da apreensdo intelectual humana. Por exemplo, pode ser pensado o caso
de se dividir um trecho musical em notas de quartifusa. As quartifusas correspondem, na
divisdao bindria das duragdes (vistas em 1.2) a metade da duracdo de uma semifusa, de
maneira que cada nota de valor 1 (semibreve) equivale a 128 quartifusas. Num caso como
esse, ndo parece razoavel aceitar que se considere direta e simultaneamente cada um dos
sons que comporiam o trecho resultante. E claro que a velocidade das notas em questio
dificultaria ou até mesmo impossibilitaria tanto sua execucdo quanto sua audicdo (em um
andamento de 120 Bpm, por exemplo, cada nota teria uma duragcdo aproximada de 0,0039
segundo). Os manuais de teoria musical tradicional, inclusive, ndo se ocupam muito
demoradamente das figuras de quartifusa (quando se ocupam delas), meramente citando-as,
quase que em cardter de curiosidade. Contudo, recursos como os da musica computacional
permitem que se utilize com facilidade tais figuras, e isso tem sido feito com maior
frequéncia ja desde o século XX. Desse modo, assim como na aritmética, 0s signos sao
usados também no caso da notagdo musical tradicional de maneira cega, sem que se
considere diretamente aquilo que designam, embora uma ideia vaga acerca desse designado

possa acompanhar o uso do sistema semidtico em questao.
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Além disso, podem-se considerar os casos em que a composicao envolve um grande
nimero de sobreposicdes de vozes e sequéncias de duracdo muito longa. Se, a0 compor uma
sinfonia, por exemplo, o autor se visse obrigado a ter em mente, a cada instante, todos os
elementos de que se compde a obra, talvez nunca conseguisse levar a cabo um unico
trabalho. Portanto, ao menos em casos assim, € preciso fazer uso de algum sistema
semidtico, sobre cujos limites e possibilidades a musica, mesmo fazendo uso de ideias
altamente complexas, se possa engendrar. Assim, seja na aritmética, seja na musica, ou ainda
em outras atividades cognitivas, os signos cumprem fun¢des essenciais, e talvez até mesmo
se possa dizer que tornam possiveis as operacdes realizadas. Em um trabalho recente,
Esquisalbel152 faz uma andlise detalhada da nog¢do de pensamento simbolico, examinando
uma série de aspectos associados ao uso de signos segundo a perspectiva leibniziana. No que
se segue desta secdo, buscamos analisar alguns desses aspectos, a fim de estabelecer uma

andlise da notacao musical tradicional sob o ponto de vista do pensamento simbdlico.

Segundo Leibniz, os signos se caracterizam, de maneira muito geral, como objetos
sensiveis que ocupam o lugar dos conceitos no pensamento simbdlico. Assim, esses ultimos
podem ser deixados de lado durante nossas operacdes cognitivas. Por exemplo, quando
realizamos operagdes em aritmética, ndo lidamos diretamente com as noc¢des dos nimeros
elas mesmas. Em lugar disso, procedemos de maneira regrada, realizando transformacgdes
sobre 0s signos enquanto objetos visiveis'”®. Desse modo, tem-se uma caracterizacdo geral
da nocdo de signo em um sentido muito tradicional, a qual os entende como substitutos de
certos objetos, ideias ou conceitos. Esse primeiro aspecto associado ao conceito de
pensamento simbdlico, segundo a terminologia utilizada por Esquisabel (op. cit.), pode ser

chamado fungdo de sub-rogacado.

A tal funcdo estd associado o fato de que, em muitos casos, o trato com 0s signos
pode ser acompanhado de uma compreensdao vaga ou, em termos leibnizianos, confusa do
significado dos signos. Para citar novamente o caso da aritmética, quando pensamos em mil
unidades, a no¢do que nos vem a mente ndo se diferencia claramente daquela que teriamos,
por exemplo, ao pensar em mil e uma unidades. Também no uso das palavras, na maioria das
vezes, ndo temos mais que uma ideia aproximada do significado de muitos termos que

utilizamos, mas utilizamos esses termos na comunicacdo € no pensamento, em geral, com

132 ESQUISABEL, op. cit.

133 “H4 de se dar conta que as provas ou experimentos que se fazem em matemética para evitar os raciocinios
falsos (...) ndo se fazem sobre a coisa mesma, mas sobre os caracteres que substituem a coisa”. (LEIBNIZ,
2011b, pp. 20-21, nossa traducao do espanhol).
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sucesso. Formulamos sentencas e até mesmo fazemos inferéncias com palavras, sem atentar
exaustivamente para os conceitos designados. Isso configura um segundo aspecto associado
ao pensamento simbdlico, a que podemos chamar, de acordo com a mesma terminologia, de

fator semantico-intencional.

Como um terceiro aspecto, € importante destacar que os signos, enquanto objetos
fisicos, permitem o que pode ser chamado de sensibilizacdo do designado. Ora, sobre o
suporte de um sistema semidtico, os pensamentos sdo tratados sensivelmente, a salvo da
vagueza das ideias confusas. Desse modo, muitos aspectos das nocdes envolvidas nesses
pensamentos — os quais talvez permanecessem ocultos sem o uso de um tal recurso — se
mostram a percepcao pela mera atengdo aos signos utilizados. Como aponta Esquisabel, “O
pensamento simbdlico requer estruturas simbdlicas, consideradas como sistemas de objetos
fisicos submetidos a operacdes de construcdo e transformacdo de acordo com regras™'>*.
Considerem-se, por exemplo, os procedimentos combinatérios de que tratamos em 1.3. Ao
atribuir signos aos elementos a serem combinados e estabelecer ordenadamente as
combinagdes entre esses signos, permite-se que todas as possibilidades de combinagdo entre
os elementos sejam exibidas sensivelmente. Desse modo, a ideia de uma sensibilizacao do

designado estd vinculada a no¢ao de descoberta, visto que, com o uso de signos visiveis,

aquilo que estava oculto se descortina para a percepg¢ao.

Outrossim, os sistemas semidticos, de modo geral, possuem um aspecto ordenador,
isto €, permitem organizar os pensamentos sobre uma base sensivel, o que, em termos
leibnizianos, envolve a ideia de que os signos proporcionam um filum cogitandi. Dai decorre
a vantagem de que, com o uso de sistemas semidticos, tem-se uma espécie de guia para o
pensamento, o que permite evitar erros de raciocinio pela obediéncia a determinadas regras
de manipulagdo simbdlica. Assim, o pensamento simbdlico assume a forma de um computo
puramente mecanico. Isso, por um lado, chama atengdo para o carater regimentado e para a
seguranca do pensamento com signos. Por outro lado, esse aspecto restringe esse tipo de
pensamento ao mero ordenamento de conteudos ja conhecidos, afastando de seu alcance a
possibilidade de obtencdo de novos conhecimentos. Em outras palavras, o pensamento
simbdlico, assim entendido, ndo seria capaz de proporcionar qualquer novo conhecimento,
mas apenas permitiria proceder de maneira sistematizada em operacdes referentes a

conteddos ja conhecidos.

154 ESQUISABEL, op. cit., p. 21, nossa tradugdo.
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Ademais, deve-se considerar o fato, para o qual ja apontamos no inicio desta secao,
de que os signos cumprem, em algum sentido, a tarefa de agilizar a realiza¢do das operagdes
de pensamento, poupando o intelecto humano de tarefas que — caso fossem possiveis — lhe
seriam extremamente drduas sem o apelo a tal suporte. Segundo a terminologia que temos
adotado, este seria um fator psicotécnico associado ao pensamento simbdlico, e teria como
caracteristicas bdsicas a economia de pensamento e de memoria nas operagdes. Esse fator
associado ao pensamento simbdlico assume importancia tendo em vista as limitagdes
cognitivas proprias ao homem. Talvez, para uma inteligéncia superior, capaz de pensamento
intuitivo mesmo em casos muito complexos, o pensamento simbdlico ndo estaria associado a

um fator psicotécnico.

Outro aspecto associado ao pensamento simbodlico pode ser tratado como uma
desvantagem, e é denominado fator de incerteza. Esse aspecto diz respeito ao fato de que
alguns sistemas semidticos, como por exemplo, as escritas verbais e as linguagens fonéticas,
podem esconder contradi¢des, levando-nos desapercebidamente a realizar pensamentos sem
sentido. Tendo em conta que no pensamento simbodlico os conceitos complexos com que
operamos nao sao considerados diretamente, nao ha garantia da possibilidade — e, portanto,
da realidade — desses conceitos. Dai a necessidade, segundo Leibniz, da constru¢do de
sistemas semioticos que obedecam a regras inequivocas, de modo a preservar a verdade nas
operagdes, € do uso de definicoes reais"™, para assegurar a realidade dos conceitos
utilizados. Essa discussdo sobre a incerteza em alguns casos do pensamento simbdlico (isto
€, naqueles em que os conceitos sao definidos de maneira meramente nominal) esta
associada a distingdo que exploramos em 2.1, entre sistemas semidticos que permitem a

representacao de “objetos” logicamente impossiveis e aqueles que ndo o permitem.

Além disso, de acordo com Esquisabel'*, o pensamento simbélico comporta uma
distin¢do entre, por um lado, o tipo de pensamento que se leva a cabo com palavras (sejam
escritas ou fonéticas) e, por outro, aquele que se realiza com sistemas formalizados de
representacdo, permitindo a realizacdo de operagdes de raciocinio com seguranga. Esse
ultimo tipo, a que se denomina pensamento simbolico cego, teria a fungdo primordial de
eliminar as deficiéncias — tais como a vagueza e a ambiguidade — introduzidas via fator de

incerteza pelo primeiro, denominado pensamento verbal. Tanto em linguagem ordindria

133 1 eibniz distingue as defini¢Ges entre nominais e reais. As primeiras seriam aquelas que “contém apenas as
marcas pelas quais uma coisa se distingue de outras”, enquanto as ultimas contém as marcas “pelas quais se
assegura que uma coisa € possivel” (LEIBNIZ, 2005, p. 22).

1% ESQUISABEL, op. cit., pp. 10-18.
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quanto em notacdo aritmética, podemos realizar operacdes sem considerar as ideias
envolvidas. Entretanto, devido a axiomatizacdo da ultima, os resultados nela obtidos sdo
invariavelmente confidveis, ao contrdrio daqueles obtidos pela primeira, os quais estdo

sujeitos a toda série de imprecisdes da linguagem comum.

No que diz respeito aos sistemas que permitem o chamado pensamento simbdlico
cego, podem ainda ser destacados outros dois aspectos, os quais se manifestam em alguns
casos mais do que em outros (ou em alguns casos € ndo em outros), € sdo denominados
fungdo de cdlculo e funcdo ectética. A primeira dessas funcdes é cumprida por aqueles
sistemas semiodticos que permitem, a partir da aplicacdo de certas regras de construcio e
transformac¢do simbdlica a um determinado conjunto de signos, a extragdo de resultados que
ndo se encontravam previamente dados. Um sistema semidtico que cumpre uma tal funcao
torna possivel passar mecanicamente de um determinado conjunto de signos a outro, sem
que se deixe margem para incertezas. Assim, o pensamento simbdlico é entendido como um
procedimento puramente computacional. Na seguinte passagem, Leibniz acentua a fungdo de
célculo como um aspecto que diferencia os sistemas notacionais utilizados em aritmética e

em algebra das chamadas escritas verbais.

Ainda que as linguas sejam sumamente Uteis para raciocinar, estdo
submetidas, ndo obstante, a indmeros equivocos e ndo podem
cumprir a funcdo de cdlculo, isto €, ndo podem revelar erros de
raciocinio através da formacgdo e da construcdo das palavras, como
ocorre com os solecismos e com os barbarismos. E, na verdade, esta
admirdvel vantagem é oferecida até aqui unicamente pelos signos
empregados por aqueles que se dedicam a aritmética e a dlgebra,
onde todo raciocinio consiste no uso de caracteres e onde o erro da
mente € igual ao do cdlculo (LEIBNIZ, 1985c, pp. 189-190, nossa

tradugdo do espanhol).

Além disso, cabe destacar que um sistema simbodlico dessa natureza permite-nos
inspecionar visualmente os passos da operacdo, de modo que eventuais erros cometidos
possam também ser localizados por inspe¢do visual e devidamente corrigidos,
proporcionando assim o que Leibniz chama de certeza ad oculos. Como aponta o filésofo,
nesse sentido, “o cdlculo, ou seja, a operacao, consiste na producdo de relagdes por meio de

59157

transformacgdes das formulas, realizadas segundo certas leis prescritas” . Desse modo,

assumem maior importancia os aspectos de sensibilizacdo do designado e de ordenamento,

5T LEIBNIZ, 1985c, p. 191.
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vistos anteriormente. Sobretudo no que diz respeito ao primeiro desses aspectos, Leibniz €

bastante enfdtico na seguinte passagem:

as matemadticas levam a prova consigo mesmas, pois quando se me
representa um teorema falso ndo me faz falta examini-lo, e nem
sequer saber sua demonstracdo, ji que descobrirei sua falsidade a
posteriori mediante um simples experimento que requer apenas tinta
e papel, isto é, por meio do cdlculo, o qual mostrard o erro, por
pequeno que seja (LEIBNIZ, 2011b, p. 20, nossa tradugdo do
espanhol).

Aqui, podem ser feitos alguns apontamentos sobre a relacdo entre a funcdo de
célculo e a fun¢do de sub-rogacdo, vista acima. Num primeiro sentido, o cdlculo pode ser
pensado em vinculagdo com a funcao de sub-rogacdo. Assim, os signos sio entendidos ainda
como substitutos de objetos, conceitos ou ideias, de modo que, para cada signo, deve-se
aceitar que hd algum tipo de entidade correspondente, seja ela de que natureza for. Contudo,
num segundo sentido, o cdlculo é mais bem entendido como a realizacdo de operacdes sobre
0s signos mesmos, sem que, em algum momento, a consideracdo direta dessas entidades
venha a interferir nas operacdes. Mais do que isso, esse modo de se entender a nocdo de
célculo abre espaco para questionar até mesmo se tais entidades se ddo, em algum sentido,
fora da esfera semidtica. Uma vez que, segundo Leibniz, todo pensamento humano requer o
uso de signos, devido ao fato de que, em geral, ndo podemos ter acesso epistemoldgico aos
“objetos” mesmos, faz sentido colocar em divida a existéncia desses ‘“objetos”
independentemente de signos. Por conseguinte, as operacdes de manipulacdo simbdlica,
entendidas nesse segundo sentido, ndo t€m base na intuicdo, ou seja, ndo sdo operagdes sobre

entidades através de signos, mas sao operacdes unicamente sobre signos.

Considere-se agora a chamada fun¢do ectética, a qual constitui uma nocao central
neste trabalho. Essa fungdo diz respeito a capacidade que tém certos sistemas semidticos de
exibir estruturas através da sintaxe, ou seja, de tornar visiveis determinadas relagdes que se
atribuem ao designado pela consideracdo das relacdes existentes na estrutura semidtica
utilizada. Assim, de maneira mais explicita, as chamadas representacdes pictéricas — e em
especial, aquelas mais rigorosamente regimentadas, como os mapas construidos sobre escala
— se caracterizam como exemplos pontuais de signos que cumprem essa funcao. Entretanto,
Leibniz também atribui essa func@o de exibi¢do estrutural a signos que ndo exibem tdo
explicitamente essas relacdes, mas dependem mais fortemente da observacdo de certas

regras, como os ja citados sistemas notacionais utilizados em disciplinas matematicas. Isso
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fica claro quando se consideram os apontamentos acerca da nogdo leibniziana de
semelhanga, da qual tratamos no capitulo 3 deste trabalho. Ademais, a funcdo ectética esta
diretamente ligada a nocdo de expressdo, de modo que, para ser possivel dizer que um signo
ou conjunto de signos cumprem tal funcdo, é necessario que este signo ou conjunto de signos
nao apenas substituam as no¢des designadas, mas expressem as conexdes entre as ideias que
as compdem. Assim, sua utilidade vai além da mera representacdo — no sentido tradicional
de substitui¢do ou sub-rogacdo — uma vez que os signos assumem o papel de ferramentas

(talvez imprescindiveis) para o pensamento .

Ora, de modo anédlogo ao que ocorre com a funcdo de célculo, a funcdo ectética
também pode ser entendida em dois sentidos distintos de acordo com a sua relagdo com a
funcdo de sub-rogacdo. Em um primeiro sentido, tal funcido pode ser associada a ideia — da
qual tratamos nos capitulos 3 e 4 — de isomorfismo (ou, num sentido mais brando, de
homomorfismo). Um signo ou sistema de signos que cumpre a func@o ectética, nesse
sentido, copia ou codifica uma estrutura preexistente, isto é, a estrutura do designado. Desse
modo, essa funcdo pode ser entendida ainda como intimamente associada a sub-rogacdo,
visto que os signos sao entendidos como substitutos de uma determinada estrutura. Contudo,
quando se consideram certos casos, como por exemplo, o da dlgebra, ndo se pode dizer que
esteja sempre em questio a substituicdo de objetos por signos. Embora, num certo sentido, a
algebra possa ser pensada como um método para resolucdo de problemas aritméticos e
geométricos, uma outra perspectiva trata a disciplina como um tipo de conhecimento
unicamente formal. Os signos da dlgebra, nesse sentido, ndo estdo por objetos ou entidades,
mas exibem estruturas ou formas em gerallsg. Considerando-se, por exemplo, a chamada lei

da comutatividade, expressa algebricamente pela férmula
a+b = b+a

ndo se pode dizer que esta diga respeito a quaisquer objetos, mas nela é exibida uma
determinada relagdo entre objetos em geral, de modo que, pela mera aten¢do a sintaxe da
férmula, se pode identificar a relagdo em questéol60. Portanto, num sentido mais forte, a
funcdo ectética ndo diz respeito a capacidade de reproduzir estruturas, mas, de modo mais

préprio, ao poder de crid-las, por assim dizer, na esfera semidtica.

13 Como observa Leibniz, em Signos y Cdlculo Légico, “os signos sdo tanto mais tteis quanto mais expressam
o conceito da coisa significada de forma tal que ndo apenas podem servir para a representacdo, mas também
para o raciocinio” (LEIBNIZ, 1985c, p. 189, nossa traducdo do espanhol).

159 Sobre esse tépico, ver LASSALLE CASANAVE, 2012a, pp. 53-55.

1% Devo esse exemplo ao Professor Abel Lassalle Casanave.
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Considere-se agora a fun¢do ectética em relacdo com a funcao de cédlculo. Enquanto
a ideia de exibi¢do estrutural parece estar associada a um certo tipo de visualizacdo e,
portanto, ao que se denominou anteriormente fator semantico-intencional, a nocao de célculo
diz respeito a um procedimento puramente mecanico, o qual ndo envolve, no mesmo sentido,
uma compreensdo, mesmo que confusa, de significados. Segundo Esquisabel'®, a relacio
entre essas duas funcdes atribuidas ao pensamento simbdlico cego denuncia uma tensdao na
concep¢do de Leibniz acerca dos signos. Embora nao esteja claro até que ponto Leibniz teve
consciéncia desse — ao menos aparente — conflito de perspectivas, essa tensdo parece se
resolver, em alguma medida, pela consideracdo do cardter visual ou diagramadtico de certos
sistemas de signos utilizados para a realizacdo de operacdes de cdlculo, como as usuais

notagdes aritmética e algébrica.

[R]eduzir a visualizagdo que proporciona a férmula ao mero fato de
que apresenta de maneira fisica um conjunto de objetos sobre cuja
forma e disposi¢do se leva a cabo um conjunto de operacdes de
constru¢do e transformacao reguladas constitui uma concepg¢ao muito
limitada da fun¢do de visualizagdo que Leibniz atribui aos sistemas
grificos e escritos. Nesse sentido, a combinacdo das relagdes de
semelhanga estrutural, que se refletem na sintaxe, juntamente a seu
carater visual e espacial convertem as férmulas em verdadeiras
figuras que mostram ou exibem as propriedades formais das
operacOes e relagdes que estdo representando (ESQUISABEL,
2012b, p. 38, nossa tradugao).

Assim, podem ser chamados representacoes ectéticas aqueles signos que exibem
estruturas, nao se limitando apenas a se referir a determinadas no¢des — como ocorre no caso
das palavras — mas dando a conhecer, mesmo que via o dominio prévio de algum conjunto
de regras, as conexdes entre 0s objetos, conceitos ou ideias aos quais se referem, e servindo,
inclusive, como ferramentas para o pensamento. Destarte, podem ser incluidos entre esse
tipo de representacdes tanto as figuras geométricas, as representacdes pictdricas, os
diagramas e os mapas, quanto os sistemas notacionais (como os da dlgebra, da aritmética e —
pretendemos mostrar — da miusica). Com isso, mostram-se nebulosas — e quicd, em alguns
casos, inexistentes — as fronteiras entre representacdes grificas e linguisticas, tratadas no
capitulo anterior. Desse modo, a tradicional distincdo com base nessas categorias pode ser
substituida por uma formulada em termos da nocao leibniziana de pensamento simbdlico.
Assim, por um lado, estariam as chamadas representacdes ectéticas, entre as quais figurariam

diversos tipos de signos em diferentes relacdes com a fun¢do de sub-rogacdo. Por outro, os

1® ESQUISABEL, op. cit., pp. 18-32.
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sistemas de escrita verbal (pensados ndo como representacdo de sons fonéticos, mas como
representacao de ideias ou conceitos, dos quais nenhum aspecto estrutural € exibido em tais

escritas).

Considere-se agora outra questdo vinculada a andlise das diferentes funcdes
desempenhadas pelos signos. A partir da consideracdo de tais funcoes, pode-se estabelecer,
como o faz Lassalle Casanave'®’, uma distin¢do entre trés sentidos segundo os quais o
conceito de pensamento simbdlico pode ser entendido. Num primeiro sentido, pode-se
caracterizar esse tipo de pensamento como um substituto ou suceddneo do pensamento
intuitivo. Assim, ao substituirem-se as coisas, ideias ou noc¢des por signos, a manipulacao
simbolica permitiria apenas alcancar resultados que poderiam, em principio, ser também
alcancados pelo pensamento intuitivo, isto é, sem o apelo a signos. Ademais, cada signo é
entendido, sob esse ponto de vista, como substituto de alguma entidade, de modo que niao se

podem aceitar signos sem um designado.

Num segundo sentido, o pensamento simbdlico pode ser mais bem entendido como
uma extensdo instrumental do pensamento intuitivo. Uma vez que se admitem na operacao
ndo apenas signos que estejam por objetos, mas também certos elementos que se
caracterizam como regras ou simplesmente elementos de célculo — como, por exemplo,
raizes quadradas de nlimeros negativos —, ndo parece que se esteja meramente substituindo o
pensamento intuitivo, visto que esses elementos constituem ferramentas para as quais esse
tipo de pensamento ndo possui andlogos. Assim, nesse segundo sentido, embora se aceite
que o pensamento simbdlico possa servir, em alguns casos, de sucedaneo do pensamento
intuitivo, entende-se que os signos possibilitam certas vantagens ao pensamento (como
agilidade, por exemplo), e que chegam inclusive, em alguns casos, a tornar humanamente
possiveis certas operagdes cognitivas as quais apenas muito custosamente poderiam ser

realizadas segundo o modelo leibniziano de pensamento intuitivo.

Por fim, sobretudo levando-se em conta a func@o ectética em sua acep¢ao mais
forte, isto €, desvinculada da fun¢do de sub-rogacdo, o pensamento simbdlico € tomado num
terceiro sentido, a saber, como um tipo de pensamento formal. Dito de outro modo, seria um
pensamento que nao envolveria objetos propriamente ditos, mas diria respeito unicamente a
formas, estruturas ou relag&esl(’3 . Aqui, o exemplo paradigmatico é o da algebra. Como

destacamos acima, a algebra pode ser entendida em um sentido puramente formal, de

12 LASSALLE CASANAVE, 2012a, pp. 52-56; Idem, 2010, pp. 21-27.
19 Cf. LASSALLE CASANAVE, 2012a, pp. 52-57.
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maneira que esse terceiro modelo de pensamento simbdlico se explica mais facilmente.
Porém, ndo apenas os signos algébricos, como também as notacdes aritméticas, as figuras
geometricas, os diagramas, as imagens € 0s mapas (para citar poucos exemplos) podem ser
entendidos como sistemas que permitem o pensamento simbodlico nesse sentido formal.
Embora se possa dizer, em certo sentido, que alguns desses signos (como as imagens) podem
representar objetos, essa representacdo deve ser pensada como representacdo de aspectos
estruturais. Levando em consideracdo mais uma vez o caso da aritmética, esse modelo de
pensamento simbdlico ndo assume compromissos ontolégicos com entidades numéricas, mas

trata as operagdes aritméticas como operacdes formais ou estruturais.

Nessa perspectiva, podemos introduzir a essa discussdo algumas consideragdes
acerca da relacdo entre o chamado fator psicotécnico, visto anteriormente, e cada um desses
sentidos do pensamento simbdlico. Se a no¢ao de pensamento simbdlico é tomada no sentido
de um mero sucedaneo do pensamento intuitivo ou como uma extensao instrumental, entdo
pode-se dizer que o fator psicotécnico se configura como a principal vantagem do
pensamento simbdlico, visto que, sob esses dois pontos de vista, as mesmas operagdes que se
realizam com signos poderiam ser realizadas via consideracdo de ideias ou nog¢des, embora

pudessem demandar maior tempo e esforco.

Diferentemente, se o que estd em questdo € um modelo de pensamento simbdlico
como um pensamento puramente formal, entdo ja ndo se pode atribuir um fator psicotécnico
ao uso de signos em relacdo a uma suposta consideracao de ideias. Se o pensamento nio diz
respeito a consideragdo de quaisquer objetos, entdo, em tal caso, nem mesmo seria possivel o
que Leibniz chama de pensamento intuitivo. Por conseguinte, quando se realizam
manipulagdes simbolicas, ndo se estd propriamente economizando pensamento ou memoria,
visto que, por definicdo, ndo é possivel economizar aquilo de que nao se dispde. No entanto,
levando-se em conta que, nos casos de pensamento simbdlico puramente formal, € possivel
operar com sistemas semioticos que se diferenciam pelo grau de eficiéncia, pode-se ainda
falar em um fator psicotécnico, no sentido de que alguns sistemas proporcionam maior

agilidade que outros na realizagdo das mesmas operacoes.

Visto isso, € possivel explorar mais detidamente os aspectos da nogdo de
representacdo em Leibniz. Partindo-se do principio de que todo pensamento estd em uma
relacdo de dependéncia com algum signo (seja ele fisico ou mental), é conveniente que se
utilizem signos tao eficientes quanto possivel. Contudo, deve-se perguntar o que exatamente

faz com que se possa atribuir maior ou menor eficiéncia a um signo ou sistema de signos? A
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resposta a essa pergunta introduz alguns elementos fundamentais para a compreensido da
concep¢do leibniziana de representacdo. Para que um signo (ou sistema de signos) S possa
ser dito representacdo de um “objeto” O, € preciso que S expresse O por meio de alguma
regra, de modo que para cada elemento de S deve haver um elemento em O, e as relagdes e
operacdes em S devem ser proporcionais as relacdes e operacdoes em O. Assim, quanto mais
elementos de O estiverem representados em S, € quanto mais proporcionais forem as
relagdes e operacdes em S as relacdes e operagdes em O, mais expressivo — e, portanto, mais

eficiente enquanto representacio — serd S.

Nesse sentido, pode-se dizer que a expressdo é condicdo necessdria e suficiente a
representacdo, entendida segundo o modelo de pensamento simbdlico como sucedaneo do
pensamento intuitivo. Como vimos no capitulo 3, embora Leibniz aceite, em alguns casos, a
possibilidade de uma semelhanga imitativa entre signo e designado, essa semelhanca nao se
configura, em sua filosofia, como uma nota essencial do conceito de representacdo. Na
passagem a seguir, estdo sintetizadas as principais ideias de Leibniz acerca da nogdo de

expressao:

Dizemos que exprime uma coisa aquilo em que existem os modos
correspondentes aos modos da coisa a ser expressa. Essas
expressoes, porém, sdo diversas. Assim, por exemplo, o médulo da
maquina exprime a prépria maquina, o desenho figurado de algo
num plano exprime o sélido, a oragdo exprime 0s pensamentos € as
verdades, os caracteres exprimem os nimeros, a equacio algébrica
exprime o circulo ou outra figura. O que hd de comum nessas
expressdes € que pela simples contemplacdo dos modos daquilo que
exprime podemos chegar ao conhecimento das propriedades
correspondentes da coisa a ser expressa. Donde se conclui ndo ser
necessario que aquilo que exprime seja semelhante a coisa expressa,
contanto que se conserve alguma analogia dos modos (LEIBNIZ,
19790, p. 165).

Assim, a expressdo (e, portanto, também a representacdo), em Leibniz, depende
unicamente da preservagdo, nos signos, de aspectos estruturais do designado. Uma vez
projetados semioticamente esses aspectos, € possivel explorar a estrutura do designado pela
mera manipulacao dos signos, e, por exemplo, obter conhecimentos acerca do designado por
meio de operacdes sobre os signos. Ora, esses aspectos sdo caracteristicos das chamadas
representacdes ectéticas, tratadas acima. E possivel, portanto, afirmar que o modelo
leibniziano de representacao é o modelo de representacio ectética. Todavia, observamos que
a chamada funcdo ectética, fundamental a esse modelo de representacdo, assume duas

formas distintas de acordo com sua relacio com a funcdo de sub-rogagdo, podendo ser
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pensada como a exibicao ou reflexo de estruturas previamente dadas ou como a criagdo ou
invenc¢do de estruturas na esfera semidtica. Assim, segundo Leibniz, a representacdo ectética
estd também intimamente associada a fungdo de calculo, como exploracdao das propriedades

estruturais pelo uso de regras de manipulacao.

No entanto, também observamos que a fungdo ectética atribuida por Leibniz aos
signos pode ser entendida, num outro sentido, como desvinculada da sub-rogacdo. Desse
modo, ndo vem ao caso considerar os signos como substitutos de objetos, visto que estes
nem mesmo poderiam ser pensados independentemente de algum sistema semiotico.
Portanto, também ndo cabe, assim, associar a representacdo a esse modelo de expressao
como preservacao, nos signos, de certas caracteristicas de objetos previamente dados. Aqui,
se torna evidente uma certa hesitacdao do autor, que parece aceitar, quanto a diferentes casos
de uso de signos, dois modelos distintos de representacdo. Embora, em alguns casos, a
representacdo seja tomada por Leibniz no sentido tradicional de substitui¢do, em outras
situagodes, os signos parecem mais bem desempenhar, segundo o filésofo, uma funcdo mais

fundamental para o pensamento, como condi¢des de possibilidade do designado.

Desse modo, propomos uma leitura segundo a qual a prépria nog¢do de
representacdo, em Leibniz, assim como 0s conceitos que a acompanham, como exibicao e
projecdo, podem ser pensados segundo os dois sentidos distintos das func¢des de calculo e
ectética mencionados. Portanto, num sentido, ambas as fun¢des dizem respeito a uma
espécie de correspondéncia estrutural em relagdo a uma estrutura previamente estabelecida;
por outro, a pura manipulacdo formal de sistemas semioticos, pela qual se constituem as
proprias nog¢des ou estruturas representadas. Podemos chamar a esses dois sentidos da
representacao, respectivamente, reflexivo e constitutivo. O primeiro deles estaria associado
aos dois primeiros sentidos do pensamento simbdlico identificados por Lassalle Casanave, a
saber, como sucedaneo do pensamento intuitivo e como extensao instrumental deste, visto
que em ambos os casos, hd uma dependéncia em relagdo a funcdo de sub-rogacdo. J4 o
segundo estaria mais diretamente associado ao terceiro desses sentidos do pensamento
simbdlico, isto é, como pensamento formal, alheio a possibilidade de uma consideraciao de
ideias como a que reivindica o pensamento intuitivo. Com base nos apontamentos realizados
até aqui, buscamos, no que se segue deste trabalho, examinar as possibilidades de aplica¢ao
da nocdo de pensamento simbdlico, segundo esses dois sentidos da representacdo ectética e

do célculo, ao caso da notacdo musical tradicional.
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5.2 O sentido reflexivo do pensamento simbélico e a notacao musical

Como foi visto na secdo anterior, a partir da relacdo que mantém com a chamada
funcdo de sub-rogacgdo, tanto a representacdo ectética quanto o cdlculo podem ser pensados
em dois sentidos distintos, a que chamamos sentidos “reflexivo” e ‘“constitutivo”. A
representacao que ocorre na notagdo musical tradicional pode ser pensada também segundo
cada um desses sentidos, os quais estdo associados a diferentes concepgdes acerca da relacao
entre esse sistema semiodtico e a musica enquanto fendmeno actstico. Nesta secdo, levando
em conta os aspectos do pensamento simbdlico vistos na secdo anterior, trataremos de
analisar o sentido reflexivo da representacdo ectética e do cédlculo no caso da notagdo
musical tradicional. A partir dos resultados obtidos nessa andlise, propomo-nos a conjecturar
possiveis consequéncias de — assim como fazer algumas objecOes a — uma tal concepg¢do

como resposta a questao geral da qual temos nos ocupado.

Inicialmente, podemos estabelecer uma formulacao geral do modo como a notagao
musical tradicional e sua relagdo com a musica empiricamente considerada podem ser
entendidas segundo esse sentido. Ora, se a representa¢do que ocorre nesse sistema semiotico
¢ tratada a partir de uma relacdo de dependéncia com a funcdo de sub-rogacdo, entdo
assume-se, como ponto de partida, que os signos utilizados substituem ou sub-rogam certos
objetos ou estruturas acusticas (ou que podem ser reduzidos a signos que o fazem). Assim,
cada som seria substituido por uma figura especifica grafada sobre uma determinada posicao
em relacdo a clave na pauta, e cada instante de siléncio seria, por sua vez, substituido por
uma figura de pausa. Portanto, ao escrever uma partitura, o compositor estaria transpondo
para uma estrutura sensivel certos objetos — ou relagdes entre objetos — vislumbrados fora da
esfera semidtica, onde residiria a “obra musical” propriamente dita. Por sua vez, um
intérprete, ao executar uma obra a partir de sua partitura, estaria meramente decodificando a
informacao transposta pelo autor, isto é, fazendo o caminho inverso aquele trilhado pelo

compositor, e dando origem a sons ou imagens acusticas a partir da leitura dos signos.

E importante chamar atencdo para o fato de que, como mostramos em outro

164 o P . . .
trabalho ™, essa caracterizagdo geral do pensamento simbdlico musical no sentido reflexivo
aproxima-se notavelmente de um ponto de vista muito difundido na musica ocidental, o qual

Zampronha denomina a “concep¢io de notacdo segundo o paradigma tradicional”'®. Nesse

1% FORTES, 2009a.
1957 AMPRONHA, 2000, pp. 21-40.
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paradigma, a notagdo musical € em geral tratada como “um cédigo secunddrio, substitutivo,
correlacional: o compositor codifica a musica em um sistema secunddrio de regras. Um
intérprete que conheca as regras e os signos do codigo serd assim capaz de decodificar os

sinais e restituir a informac@o original”'®.

Nessa perspectiva, o apelo a notagdo musical tradicional ou a outros modelos de
representacdo musical teria como funcdo fundamental agilizar a realizacdo de tarefas que
poderiam também ser realizadas fora da esfera semidtica, embora pudessem demandar maior
esforco e tempo. Em outras palavras, a principal fun¢do desse sistema seria uma funcao
psicotécnica. Ademais, cada signo estaria por um “objeto” ou “ideia” musical, o qual poderia
ser considerado independentemente, ou seja, sem o intermédio de signos. Desse modo, esse
sistema teria como aspecto fundamental também uma funcdo de sub-rogacdo. Assim, 0s
signos da nota¢do musical tradicional sao entendidos como substitutos de certas entidades ou
relagdes. Aqui, parte-se de um principio segundo o qual esse tipo de pensamento cumpre a
fun¢cdo de um sucedaneo do chamado pensamento intuitivo, € se assume que as mesmas
operacoes realizadas sobre a base dos signos poderiam, em principio, ser levadas a cabo pela
consideracdo direta, integral e simultanea das “ideias musicais”. Portanto, as principais
vantagens associadas ao pensamento simbdlico seriam a economia de pensamento e de
memoria. Para aprofundar aqui nossa andlise, € util testar as possibilidades de aplicacdo dos
outros aspectos associados ao pensamento simbdlico, vistos na se¢do anterior, ao caso da

notac¢do musical tradicional segundo esse sentido reflexivo do uso de signos.

Em primeiro lugar, esse ponto de vista pode assumir que a manipulacdo cega dos
signos desse sistema seja acompanhada de uma compreensdo vaga daquilo pelo que esses
signos estdo. Em outras palavras, € possivel aceitar, nesse sentido, que o pensamento musical
com signos envolva um fator semantico-intencional. Desse modo, entende-se que quando um
compositor substitui a consideracdo direta dos “objetos” ou estruturas musicais pela
manipulacdo regrada do sistema semiotico, ndo chega a perder de vista, por completo, os
proprios “objetos” ou estruturas, mas tem em mente a0 menos uma ideia vaga ou confusa
dos mesmos. Portanto, seria possivel atribuir ao uso de signos a vantagem de ndo constituir,
necessariamente, um processo puramente mecanico ou combinatério — tal como ocorre nos
exemplos de aplicagdes da arte combinatéria a musica, vistos em 1.3 —, o qual poderia

conduzir, em muitos casos, a resultados indesejdveis para certos propdsitos (combinacdes de

1 Ibidem, p. 21.
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notas e intervalos incompativeis com certos principios estéticos ou estilisticos, para dar um

exemplo).

Em segundo lugar, esse ponto de vista pode atribuir um aspecto de “sensibilizacao
do designado” ao uso da nota¢do musical tradicional. Como vimos na secao anterior, esse
aspecto estd diretamente associado a natureza perceptivel dos signos. Assim, segundo o
sentido reflexivo do pensamento simbodlico, as “ideias musicais” seriam transpostas
estruturalmente para a esfera da percepcao pela codificagdo realizada pelo compositor. As
operacdes realizadas nesse sistema, portanto, sdo entendidas como manipulacdo regrada de
objetos fisicos, acompanhada ou ndo por uma ideia confusa dos significados envolvidos.
Desse modo, essa vantagem associada ao uso da notacdo musical tradicional poderia ser
caracterizada como a possibilidade de tornar perceptiveis, nos signos, as “relacdes musicais”
de altura e de duracdo. Ademais, esse aspecto de sensibilizacdo estaria associado a

descoberta de novas possibilidades de criagdo musical, as quais talvez permanecessem

ocultas sem a recorréncia aos signos.

Em terceiro lugar, é possivel também assumir que os signos da notacao musical
tradicional, devido ao seu cardter regimentado, cumprem o que chamamos de uma “funcao
ordenadora”, isto €, o papel de organizar os pensamentos — no caso, musicais — com clareza.
Assim, o bom uso desse sistema teria como uma terceira vantagem o fato de servir como um
guia seguro para a composi¢cdo. Se esse sistema semidtico ndo permite, segundo esse ponto
de vista reflexivo, a criagdo de novas estruturas musicais, a0 menos torna possivel ordenar o
material ja concebido em estruturas semidticas que podem, inclusive, chegar a um alto grau
de complexidade. No entanto, as estruturas semidticas em questdo devem ser entendidas,
nessa perpectiva, como coOpias ou reflexos da estruturas designadas, as quais sdo tomadas

como exteriores aos signos e independentes destes.

Além disso, cabe acrescentar que, pela natureza regimentada do nicleo notacional
desse sistema, nao poderia ser associado a ele o que chamamos anteriormente de “fator de
incerteza”, ou seja, o risco de realizar, sobre os signos, pensamentos que seriam vazios pelo
fato de alguns desses signos poderem designar conceitos impossiveis ou contraditorios.
Desse modo, ao menos no que diz respeito ao que denominamos o nicleo notacional desse
sistema, a notacdo musical tradicional poderia ser incluida entre os sistemas semidticos que
possibilitam o tipo de pensamento simbdlico que Leibniz atribuiu as notagdes aritméticas e
algébricas, o qual elimina as desvantagens introduzidas pelo uso de signos préprios das

escritas verbais e das linguagens fonéticas. Em contrapartida, como vimos em 2.2, com a
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introducdo de signos complementares, sobretudo aqueles vinculados a categoria de
intensidade, é possivel estabelecer determinadas combinagdes de signos que envolvem

contradi¢do (ver figura 6, p.50).

Considere-se agora a chamada “funcao de calculo”. Como vimos na se¢@o anterior,
essa fun¢do pode ser entendida em vinculagdo com a funcao de sub-rogacdo mais ou menos
a seguinte maneira: uma vez substituidos os “objetos” ou estruturas por signos, seria possivel
realizar operacdes sobre esses signos e extrair resultados que ndo se encontravam
previamente explicitos. Entretanto, esses mesmos resultados poderiam, em principio, ser
obtidos sem o apelo aos signos, ou seja, pela consideragdo direta dos “objetos” ou estruturas
em questdo. Desse modo, no caso da notagdo musical, os signos substituiriam os sons € 0s
instantes de siléncio, e pela manipulacdo regrada desses signos, poder-se-iam obter como
resultado certas combinag¢des que seriam traduzidas em “objetos” ou “imagens” acusticos.
Assim, a manipulagdo simbdlica assumiria a forma de um processo mecanico, embora uma
compreensdo vaga daquilo que seria designado pelos signos durante as operagdes pudesse
estar envolvida. Entretanto, uma vez finalizadas as operagdes, os signos poderiam ser
novamente interpretados, e as “ideias”, consideradas direta, integral e simultaneamente. Mais
que isso: segundo esse ponto de vista, € preciso aceitar que, assim como nos casos dos
aspectos vistos anteriormente, as mesmas operacdoes poderiam ser realizadas via essa

consideragdo direta, integral e simultanea do designado.

Ademais, pelo emprego de certas restricoes (que podem obedecer a regras de
harmonia, contraponto e ritmo, por exemplo), a qualidade dos resultados pode ser
direcionada para certas preferéncias estéticas e estilisticas. Por exemplo, restringindo-se o
dominio das notas utilizadas a uma escala maior, as combinacdes — melddicas ou harmodnicas
— terdo um efeito estético diferente do que teriam se o dominio fossem as notas de uma
escala menor ou de outra escala. Assim, a fun¢do de célculo, na notacdo musical tradicional,
poderia ser associada a procedimentos combinatorios, como aqueles realizados pelo préprio
Leibniz em sua arte combinatéria, dos quais tratamos no capitulo 1 deste trabalho. Em tais
casos, a explicitacdo das possibilidades combinatérias assume a forma de um célculo,
enquanto capacidade de derivar certos signos (ou combinacdes entre signos) a partir de

outros, previamente dados.

Leve-se em conta agora o ultimo aspecto que associamos ao pensamento simbdlico,
a saber, a “funcdo ectética”, isto €, a capacidade de exibi¢ao estrutural que se atribui a certos

sistemas semioticos. Ora, se considerada em vinculagdo com a funcdo de sub-rogacdo, a



136

funcao ectética € entendida como um certo tipo de cdpia ou imitagdo, na estrutura simbolica,
de certas relagdes que se atribuem ao designado. Ademais, essa funcdo estaria associada a
um certo tipo de visualizacdo de estruturas e, portanto, dependeria, em algum sentido, de
uma certa compreensdo daquilo pelo que os signos estdo, isto €, de um fator semantico-
intencional. Aplicada ao caso da notacdo musical, esse sentido da fun¢ao ectética poderia ser
entendido de maneira tal que a estrutura dessa notagdo refletiria a estrutura de um sistema
musical. Assim, entre uma partitura e a obra representada nessa partitura haveria uma
espécie de correspondéncia ou semelhancga estrutural (ver se¢des 3.2 e 3.3). Esse ponto de
vista teria como consequéncia o fato de ndo ter de assumir qualquer compromisso com a
existéncia de objetos propriamente ditos, pois, embora entenda a representacdo ainda como
um tipo de cOpia, caracteriza-a ndo como uma imitagdo de coisas, ideias ou conceitos, mas

como reflexo de formas, estruturas ou relagdes.

Nao obstante, segundo um enfoque ontolégico-formal como o de Guido
Imaguirelm, pode-se sustentar que, pela explicitacdo formal da estrutura légica do sistema
musical ocidental, € possivel “capturar” entidades musicais (como nota, acorde, melodia e
frase). Tal explicitacdo consiste, em linhas gerais, em estabelecer um conjunto de axiomas
cuja satisfacdo sirva de critério para determinar quais conjuntos de entidades se caracterizam
propriamente como musicais. Levando-se em conta unicamente a categoria de altura, essa

. .. e e e . .16
abordagem se utiliza inicialmente de uma defini¢io indutiva'®®

para determinar o conjunto
das notas que constituem o sistema musical. Assim, partindo-se de um elemento inicial
intermedidrio arbitrariamente estipulado (no caso, o 14 440 Hz), aplicam-se operacdes de
sucessor € antecessor (respectivamente, um semitom mais agudo e um semitom mais grave),
de modo a gerar o conjunto das notas musicais do sistema ocidental. Nessa perspectiva,
aplicam-se as relacdes de altura as propriedades comumente associadas as relacdes de
ordem, a saber, irreflexividade, assimetria, transitividade e conexidade. A partir disso, sao

. . .. . . .. 16 .
estabelecidos axiomas para definir formalmente as “entidades musicais”'®. Assim, aqueles

'’ IMAGUIRE, 2006.

1% Como aponta Imaguire, “definicGes indutivas determinam uma classe ou conjunto de objetos a partir de um
elemento inicial através de uma operacio de geracdo de novos elementos. O conjunto mais simples e conhecido
de um tal conjunto construido indutivamente é o conjunto dos nimeros naturais formado a partir do elemento
zero e da operagdo sucessor” (Op. cit., p. 7, texto extraido de uma versdo preliminar em portugués gentilmente
cedida pelo autor).

1% Por exemplo, a forma de acorde triade maior ¢ definida por

AK3MAOR () = (x, NNNNx, NNNNNNNx)

onde x estd pela tonica do acorde e N estd pelo nimero de sucessores (isto €, de semitons acima) que compdem
os intervalos que formam o acorde. Assim, “NNNNx” indica que o primeiro intervalo deve ser de terca maior
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conjuntos de objetos que satisfazem as condi¢des formais estabelecidas pelos axiomas sdo,

por isso, considerados como musicais.

Levando em conta todos esses aspectos, pode-se estabelecer uma concepg¢do geral
do pensamento simbdlico musical no sentido a que chamamos reflexivo. Essa concepcao
poderia, alids, parecer muito comoda, na medida em que aceitaria a possibilidade de
realiza¢do das operacdes de composicao e de execucdo pela manipulacdo cega de signos e,
ao mesmo tempo, ndo descartaria a ideia de que tais operacdes poderiam ser também
realizadas independentemente do uso de qualquer suporte semidtico. No entanto, levando-se
em conta alguns fatores caracteristicos da musica que se realiza com a nota¢do musical
tradicional, assim como algumas observacgdes feitas em capitulos anteriores deste trabalho,

podem ser feitas algumas objecdes a essa concepgao.

A primeira dessas objecOes diz respeito ao fator psicotécnico do pensamento
simbdlico musical. Como observamos na se¢do anterior, se sdo levados em conta certos
conjuntos de notas muito ripidas, ou aqueles casos em que as obras sdo constituidas de
estruturas muito complexas, envolvendo grandes nimeros de sobreposi¢des de vozes, longas
e altamente sofisticadas sequéncias melddicas e progressdes harmonicas, organizadas em
numerosos movimentos, ndo parece razoavel sustentar que uma consideracdo completa de
“ideias” ou “objetos”, como exige a concepcao de pensamento intuitivo, seria possivel. Por
exemplo, que ao compor uma sinfonia, um autor esteja simplesmente codificando certas
“ideias musicais”, contempladas diretamente e em sua totalidade anteriormente ao uso de
algum tipo de signo, ndo € uma afirmacdo tdo facilmente sustentdvel quanto pode parecer ao
senso comum, tendo em vista o contraste entre a complexidade estrutural de que seriam
dotadas essas “ideias” e as limitacdes cognitivas humanas. Assim, como temos insistido, o
uso de signos nio pode ser entendido como um mero acessorio ao pensamento musical, mas

precisa ser pensado como uma condi¢ao necessdria a este.

Em segundo lugar, considerem-se aqueles signos empregados nesse sistema
semidtico, tais como dinamicas, acentos e indicagdes de andamento, os quais introduzem
vagueza a representacdo. Como vimos em diferentes pontos deste trabalho, as prescri¢des
feitas por esses signos admitem certas variagdes na execucdo, de modo que, por exemplo,
duas sequéncias de notas em crescendo podem diferir quanto a intensidade, sem que por iSso

possam ser desconsideradas enquanto execugOes legitimas do trecho. Portanto, pode-se

(4 semitons), e “NNNNNNNx” indica que o segundo intervalo deve ser de quinta justa (sete semitons). Do
mesmo modo, se podem definir escalas, melodias, frases, etc., a partir desse tipo de formalizacio.
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perguntar, como fizemos no capitulo 3: que estrutura, exatamente, estd sendo refletida ou
copiada pela notagdo musical tradicional na representacdo de um tal trecho? Levando-se em
conta os apontamentos realizados na se¢do 3.3, uma tentativa de resposta a essa questdo
debate-se com diversos de problemas, e apenas com uma série de concessdes € possivel
aceitd-la como condicdo a um certo tipo de representacdo. Embora essa objecdo possa ser
respondida apelando-se a tese de que a estrutura em questdo configura um padrao geral, que
admite variacdes, impdem-se dificuldades a atribuicdo de um poder de “cépia estrutural” a

notac¢do musical tradicional.

Além disso, se sdo levados em conta certos signos que se utilizam em algumas
operagdes, 0s quais nao estdo propriamente por objetos, mas servem como ferramentas uteis,
talvez ndo se possa dizer que, em todos os casos, 0s signos cumpram a funcdo de sub-
rogagdo, ou que as operagdes realizadas com signos poderiam ser levadas a cabo por uma
consideracdo direta de “objetos” ou estruturas. Considerem-se, por exemplo, o caso das
figuras de pausa na notagdo musical tradicional. Tais figuras ndo estdo, por assim dizer, sub-
rogando objetos e, ndo obstante, constituem ferramentas imprescindiveis tanto a composi¢ao
quanto a execucdo na musica ocidental. Assim, uma vez mais, a pressuposi¢ao de que as
mesmas operacdes musicais realizadas pela manipulacdo simbdlica poderiam ser efetuadas

independentemente do uso de signos enfrenta dificuldades para ser sustentada.

N

Uma dltima objecdo pode ser dirigida aqui a pretensdo de salvaguardar a
objetividade ontoldgica das entidades musicais via a axiomatiza¢do da estrutura légica do
sistema musical. Embora esse tipo de explicitacio formal constitua um instrumento de
utilidade para a compreensdo da estrutura do sistema musical ocidental, ndo parece que seja
capaz de apreender as entidades ou objetos musicais eles mesmos. Tal procedimento pode
demarcar logicamente os limites de uma estrutura, mas nao pode garantir que essa estrutura
seja anterior a (e independente de) algum outro sistema semidtico. Ademais, se aceitamos
que o cumprimento de certas condi¢des formais é o que define os objetos musicais, entdo
qualquer dominio de objetos que se adeque as condi¢des formais da estrutura deve ser
entendido como um dominio de objetos musicais, mesmo que tais objetos nem mesmo sejam
de natureza acustica. Por exemplo, uma escala de doze cores poderia, talvez, ser um

candidato a entidade musical, de acordo com este ponto de vista.

Levando-se em conta essas objecOes, ndo parece razodvel conceber a funcdo de
célculo e a funcao ectética dos sistemas semidticos a partir de uma relagdo de dependéncia

com a funcdo de sub-rogacdo. Desse modo, € preciso abordar essa relagdo segundo uma
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concep¢ao do pensamento simbolico como um tipo de pensamento puramente formal ou
estrutural, a qual ndo se compromete com a possibilidade de realizacdo das operagdes
independentemente do uso de signos. Uma tal concep¢do entende a representacao que ocorre
na notacdo musical em um sentido constitutivo, isto €, como um aspecto que, em algum
sentido, torna possivel a prépria musica. Em outras palavras, a notacdo nao pode, nesse
sentido, ser tratada ndo como um mero codigo para registro e comunicacdo de informacao,
mas precisa ser entendida como um suporte estrutural sobre o qual a musica se engendra. Na
secdo seguinte, estabelecemos uma andlise de uma concepg¢ao desse tipo a partir das funcdes
de célculo e ectética tomadas nesse sentido mais forte, segundo o qual a representagdo é
entendida ndo como mero reflexo de estruturas dadas, mas como elemento constitutivo — e,

portanto, criador — das estruturas em questao.

5.3 O sentido constitutivo do pensamento simbdélico e a nota¢cio musical

Nesta secdo, investigamos as possibilidades e as consequéncias da aplicagdao das
funcgdes de calculo e ectética, segundo o sentido constitutivo do pensamento simbdlico, ao
caso da notacdo musical tradicional. A partir dessa investigagdo, buscamos formular a
resposta que julgamos mais apropriada a questdo geral da qual temos nos ocupado neste
trabalho. Como vimos brevemente na secdo 5.1, conceber o pensamento simbdlico nesse
sentido constitutivo implica ter de rejeitar ndo apenas a tese de que os signos refletem ou
copiam certos aspectos (sejam eles “materiais” ou “formais”) do designado, como também a
afirmacdo de que os signos seriam, em principio, dispensdveis. Nessa perspectiva, o
pensamento simbdlico estd associado a uma concepcao estrutural da musica, segundo a qual
nao se fazem necessdrios compromissos ontolégicos ou epistemoldgicos com objetos ou
entidades musicais que seriam, por assim dizer, anteriores a qualquer sistema semiotico. Para
fundamentar uma tal concepg¢do, € preciso investigar até que ponto a musica ocidental e a
notacdo musical tradicional podem ser tratadas nesse sentido puramente estrutural. Seguindo
a estratégia utilizada ao longo deste trabalho, considerem-se os signos que se vinculam as
categorias bdsicas representadas na notacdo musical (altura, duracdo e intensidade)
separadamente, a fim de encontrar possibilidades de atribuicdo de um tal cardter etrutural a

esse sistema semiotico.
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No que diz respeito a altura, um aspecto que, primeiramente, pode ser abordado,
estd associado a no¢do de tonalidade, da qual tratamos em 2.2. Uma vez que, no sistema
musical ocidental, os sons musicais, em sI mesmos, ndo se vinculam aos conceitos das notas
(do, ré, mi, etc.) fora de uma tonalidade determinada, ndo parece que esses sons constituam
aquilo que propriamente € representado pela notacdo musical. Em virtude da estrutura que é
estabelecida pela armadura da clave, os sons assumem seus “lugares” na escala utilizada, e
sO entdo se configuram como notas especificas. Por exemplo, em diferentes contextos tonais,
um som cuja onda fundamental vibra a uma frequéncia de 369,99 Hz pode se configurar
como um f4 sustenido ou como um sol bemol. Portanto, no que diz respeito a altura, aquilo
que € representado pela notacdo musical tradicional ndo sdo os sons propriamente ditos, mas

certas relagdes, isto €, os intervalos de altura entre esses sons.

Outro aspecto que salienta o cardter estrutural da notacdo musical tradicional com
respeito a altura é a nocdo de transposi¢do. De modo geral, transpor uma peca musical
significa transferi-la de uma tonalidade a outra. Esse artificio, muito usado na misica
ocidental, altera necessariamente todas as notas da sequéncia. Contudo, em certo sentido
pode-se dizer que a peca em questdo continua a mesma. De fato, a transposi¢do preserva
algo de essencial na musica, a saber, os intervalos de altura e as relagdes de duracdo entre
essas notas (além, é claro, de aspectos ligados a intensidade). Entende-se, portanto, que hd
um certo tipo de conservacdo estrutural envolvido em tal procedimento, de modo que a
identidade de uma melodia ou trecho musical independe, ao menos até certo ponto, das
alturas especificas das notas empregadas, mas estd atrelada a um certo conjunto de relagdes.

Essas relacdes se conservam na escrita, via a aplicacdo de um conjunto de regras, como se

pode ver na figura abaixo.

Trecho ascendente em do maiar

Fal
7]

| .
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Transposicdo do mesmo trecho para sol maior

b4
: ¢

[3)

Figura 20: exemplo de transposi¢ao
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Desse modo, € possivel apontar para o fato de que, no que diz respeito a categoria
de altura, a musica ocidental se organiza segundo um principio estrutural. No tocante a
duracdo, ocorre algo similar. Como também foi pontuado na secdo 2.2, os caracteres
chamados figuras de duracdo nao se referem a quantidades de tempo especificas, mas
apontam para uma rede de relacdes que se fundamenta na chamada divisdo bindria das
duragdes. Em outras palavras, essas figuras, em si mesmas, apenas se referem as propor¢oes
entre diferentes duracdes (de modo andlogo ao que apontamos com respeito a altura, uma
nota com duracdo de 0,5 segundo, por exemplo, pode assumir valores de duracdo distintos
em diferentes contextos). E claro que, utilizando-se um metrdnomo para marcar o
andamento, é possivel estimar a duracdo especifica das notas, e que pelo uso de artificios
computacionais na execugdo, essa estimativa pode mesmo alcangar uma completa exatiddao
no resultado sonoro. No entanto, esses casos estdo associados a incidéncia de fatores
externos ao sistema de caracteres dessa divisdo bindria. Esse sistema, em si mesmo,
representa apenas as relacdes de duracdo, de tal modo que os signos assumem seu carater
representativo somente no contexto de um complexo de relagdes entre os valores de uns e de

outros.

Portanto, a0 menos no tocante as categorias que fundamentam o chamado ntcleo
notacional do sistema, a musica ocidental apresenta caracteristicas estruturais, as quais estao
estreitamente associadas a notacdo musical tradicional, e cuja constituicdo efetiva depende,
em algum sentido, da estrutura dessa notagdo. Assim, os aspectos de ordenamento e
sensibilizacdo do designado ndo devem ser pensados em um sentido reflexivo, segundo o
qual o uso de signos traz a percepcdo e permite organizar certos “objetos” ou “estruturas”
anteriores a representacdo, os quais se constituiriam independentemente de estruturas
semioticas. Diferentemente, “sensibilizar” e “organizar” devem ser entendidos, nesse sentido

constitutivo da representagdo, como “dar origem” ao designado.

Tampouco a funcdo psicotécnica poderia ser pensada em relacio ao que
supostamente se poderia realizar sem o emprego de um sistema semidtico. A economia de
pensamento e de memoria proporcionada pela notacdo musical s6 pode ser entendida, nesse
sentido, em relacdo a possiveis modelos menos eficientes de representacao da musica. Por
exemplo, considere-se a notacdo musical tradicional em comparacdo com o sistema de
tablaturas, utilizado para representacdo de obras para instrumentos de corda. Nesse sistema,
as linhas horizontais representam as cordas do instrumento, € os nimeros, grafados sobre as

linhas, indicam a casa em que a corda deve ser pressionada no braco do instrumento. A
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sucessdo temporal € representada do mesmo modo que na notacdo tradicional, por uma
sequéncia horizontal da esquerda para a direita. Nas figuras abaixo, apresentamos exemplos

de um mesmo trecho musical representado nos dois sistemas.

Figura 21: Trecho incial de “Agua & Vinho”, de Egberto Gismonti, representado em notagio
musical tradicional.
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| =0m=mm e | =0 === mm e |

Figura 22: o0 mesmo trecho, representado em uma tablatura.

No que diz respeito a altura e a sucessdo temporal, pode-se atribuir uma relagio de
homomorfismo a esses dois sistemas, uma vez que € possivel passar de um a outro sem
perda de informacdo acerca desses aspectos. Todavia, se levamos em conta a duragdo
relativa das notas, ndo ha elementos no sistema de tablaturas que permitam a representacao
dessa informa¢do. Em muitos casos, inclusive, sdo adicionados a tablatura signos para
duragd@o que sdo proprios da notacdo tradicional. Em func¢do disso, a execu¢@o musical com

esse sistema, sem a introdugdo desses signos, externos a tablatura, € mais dependente da
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memoria. Assim, pode-se dizer que a notacdo tradicional introduz vantagens psicotécnicas
em relacdo a sistemas como o de tablaturas, na medida em que exibe uma estrutura mais

complexa e rica que a exibida por tais sistemas.

Ja no que diz respeito ao chamado fator de incerteza, a situagao nao difere em muito
do que foi pontuado anteriormente, no tocante ao sentido reflexivo da representa¢io. Devido
ao grau de regimentacgdo do sistema, ndo se corre o risco de realizar operagdes com “objetos”
impossiveis ou contraditérios (embora o uso de alguns signos complementares introduza
vagueza a representacdo). Levando em conta esses aspectos, podem ser consideradas mais
detalhadamente as fungdes de cdlculo e ectética segundo esse ponto de vista, a fim de
explicitar os fundamentos da aplicacdo de uma concepcdo estrutural da representacido e do

pensamento simbdlico ao caso da notagdo musical tradicional.

De acordo com as observagdes que temos realizado, pensar o cdlculo segundo esse
sentido constitutivo da representacdo envolve tratar essa funcdo dos signos de maneira
desvinculada da fun¢do de sub-rogacdo e de uma concep¢ao de pensamento simbdlico como
sucedaneo de um suposto pensamento intuitivo. Assim, sustenta-se que alguns sistemas
semiodticos permitem ou tornam possivel, pela aplicacdo de regras aos signos, a realizagao,
de modo puramente mecanico, de certas operacdes que niao poderiam ser realizadas a parte
de um tal sistema. Portanto, ndo esti em questdo a abreviacdo de procedimentos que
poderiam ser realizados pela atencdo aos objetos ou estruturas representados, mas a

constituicao dos préprios objetos ou estruturas sobre a base dos signos.

No caso da notagdo musical tradicional, a fun¢do de calculo se caracteriza, para
falar de maneira abreviada, pela possibilidade de extrair, pela manipulacdo dos signos desse
sistema, combinagdes simultaneas e sucessivas entre as notas no tempo. Ora, em tal notacao,
uma vez disposta a base para um determinado trecho, com a armadura de clave, a férmula de
compasso, prescricdo de andamento, etc., tem-se um conjunto fechado de possibilidades de
escrita para aquele trecho. Assim, a mera manipulacdo simbolica, dentro dessas
possibilidades, permite extrair combinagdes que respondem a um padrdo previamente
determinado. Por exemplo, em um trecho com clave armada na tonalidade ré menor, em
compasso 4/4, com andamento de 80 Bpm, desde que ndo se utilizem artificios para
alteracdo dessas determinagdes, podem-se grafar figuras quaisquer, em quaisquer posi¢oes
na pauta, e o resultado sonoro obtido estard necessariamente dentro dos padroes
predeterminados (o que ndo significa, € claro, que todos os resultados obtidos possam ser

considerados propriamente “musicais” sob qualquer ponto de vista).
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Esse exemplo estd mais diretamente associado ao caso da chamada musica tonal, na
qual um sistema de hierarquia entre intervalos em relagdo a um ponto de referéncia (a tonica)
regulamenta combinacdes permitidas e proibidas. Considere-se, entretanto, casos como o da
musica dodecafonica, na qual ndo hd uma hierarquia entre as notas que compdem a série, de
modo que todos os doze semitons que constituem a chamada escala cromatica sao tratados
igualmente. Desse modo, o principio ordenador deixa de ser a no¢do de tonalidade e passa a
ser a no¢do de série dodecafonica. Em linhas gerais, essa noc¢ao diz respeito a uma sequéncia
na qual devem aparecer os doze sons, sem nenhuma repeticdo até que todos sejam
executados. A partir dai se podem fazer transformacdes dessa série, obtendo-se, por
exemplo, a série retrograda (a série original executada de trds para frente), a série invertida
(a série original com todos os intervalos invertidos) e a série retrégrada invertida (a série
retrograda com os intervalos invertidos). Ora, aqui de maneira mais explicita, a fung¢ao de
célculo se mostra imprescindivel, visto que estd em questdo, de maneira muito semelhante
aos casos da aritmética e da dlgebra, uma certa derivacdo de signos a partir de outros
previamente dados. Levando em conta a complexidade de tais operagdes, dificilmente se
poderia aceitar que as mesmas possam ser efetuadas sem o apelo a um aparato semiotico

suficientemente eficiente. Como aponta Zampronha,

[tlécnicas de composi¢cdo do século XX como, entre outras, o
dodecafonismo de Arnold Schoenberg e Anton Webern, que
possibilita a construcio de obras que por exemplo sobreponham uma
série dodecafdnica a sua propria inversao (...) e ao seu retrégrado (...)
e retrogrado invertido, simplesmente nao existiriam sem o suporte do
c6digo de escrita em que foram concebidas (ZAMPRONHA, 2000,

p. 15).

Desse modo, tanto no caso da musica tonal quanto no de técnicas atonais como as
do dodecafonismo, a notagdo musical tradicional esta vinculada ao aspecto computacional do
pensamento simbdlico, o qual caracteriza o que chamamos aqui fung¢do de célculo. Cabe
agora chamar a atencdo para a fungao ectética associada ao pensamento simbdlico. Como foi
visto anteriormente, essa fun¢do se caracteriza pela exibi¢do, através de alguns tipos de
signos (e de relagdes entre esses signos), de certas conexdes estruturais do designado.
Entretanto, uma vez que se busca caracterizar tal funcdo, enquanto associada a notacdo
musical, desde um ponto de vista segundo o qual a representacdo desempenha uma funcao
constitutiva em relacdo com o designado, € preciso aceitar que ndo se trata de copiar ou

refletir estruturalmente os “objetos musicais”, mas de crid-los semioticamente. Para fazer
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mais clara essa nog¢do de exibi¢do estrutural na notacdo musical tradicional, considerem-se

alguns aspectos associados a relacdo entre essa notacdo e a musica que lhe € propria.

Primeiramente, cabe recordar que, conforme se explicitou no capitulo 3, tal notacao
se presta, a0 menos no que diz respeito a altura e a duracdo dos sons, a tarefa de exibir
relagdes. Ora, essa exibi¢ao de relacdes se dd, em parte, por relacdes entre os signos, como
no caso da sucessdo temporal, e em parte pela adicao de signos especificos para relacdes,
como em alguns casos em que relacdes de altura sdo indicadas ndo apenas pela diferenca de
posicionamento vertical das notas, mas também por sinais de alteracdo. Entretanto, uma vez
que se tenha dominio sobre as regras que governam esse sistema notacional, a atencdo aos
signos possibilita a apreensdo das relacdes de altura e de duragdo na prépria esfera
simbolica. Caso se tentasse representar uma sequéncia melédica, mesmo que muito simples,
por meio de palavras (dd, ré, mi, etc.), por exemplo, 0 maximo que se poderia exibir seria a
mera sucessdo temporal, isto €, a ordem em que as notas devem ser lidas. Contudo, essa
escrita ndo poderia dizer, por meio de nenhuma regra, nada acerca do movimento melddico

em si, nem tampouco acerca das duragdes de cada nota.

Situacdo semelhante ocorre quando se compara uma sequéncia de acordes escrita
em notacao tradicional com a mesma sequéncia escrita em cifras, do mesmo modo como
fizemos com o caso das tablaturas, logo acima. Enquanto a notagdo tradicional exibiria
sintaticamente as relacdes entre os intervalos que constituem cada acorde, além da duragdo
relativa de cada acorde, as cifras ndo fariam muito mais que abreviar, por meio de uma
convengio, a escrita por extenso dos nomes de cada um deles'’’, e apresentar a ordem em
que devem ser lidos. Outros aspectos, como duracdo e algumas relagdes entre intervalos,
ficariam, como no caso da escrita por extenso, dependentes da memoria do leitor e sujeitos

as limita¢des cognitivas humanas.

Além disso, ha de se destacar a impossibilidade, em alguns casos, de se utilizar essa
notacdo para produzir tipos de composicdes proprias de outros de outros sistemas musicais,
como por exemplo, a musica indiana. Como foi visto anteriormente, o sistema tradicional da
musica ocidental € composto por doze diferentes sons, fixos e separados por intervalos de
altura idénticos. Para tal sistema, a notagao tradicional se mostra perfeitamente eficiente. No
entanto, caso se intentasse produzir com tal notagdo composi¢des semelhantes a

manifestacoes da musica indiana, a qual se faz num sistema dotado de um maior nimero de

170 por exemplo, um acorde “dé menor com sétima maior” pode ser escrito, nesse sistema, de diversas
maneiras, entre as quais se podem citar como mais comuns as cifras Cm7M, Cm7+ ¢ Cm maj7.
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sons, separados por intervalos nao fixos, enfrentar-se-iam diversas — e talvez intransponiveis

— dificuldades.

O mesmo ocorre, por exemplo, em certas situacdes que se criaram no proprio
contexto da musica ocidental, como no caso da chamada musica microtonal (também
chamada de ultracromatismo). A partir dos experimentos levados a cabo por Julidan Carrillo
em 1895, se alcancou um temperamento igual que divide a oitava ndo somente em 12
intervalos, mas em 96. Obviamente, a notacdo musical tradicional ndo poderia dar conta de
tal sistema, visto que as estruturas de uma e de outro divergem em muito no que diz respeito
ao numero de elementos envolvidos. Isso fez com que o compositor mexicano se
empenhasse em criar um novo sistema notacional para a musica que se desenvolvia sobre
esse novo temperamento. Com base nesses exemplos, pode-se dizer que o sistema notacional
tradicional € perfeitamente eficiente para a representagdo de um tipo muito especifico de
musica, a qual chamamos, de maneira muito geral, musica ocidental tradicional. No entanto,
ao se tentar utilizd-lo para produzir musica propria de outro sistema, sua eficicia ndo € da
mesma forma tdo garantida. Dito de outro modo, o sistema notacional tradicional exibe ndo
toda e qualquer estrutura musical, mas uma muito especifica: a estrutura do sistema

tradicional da musica ocidental.

Entretanto, diferentemente do ponto de vista que abordamos na se¢do anterior,
segundo o qual certas caracteristicas formais do sistema musical sdo passivamente
transferidas para o sistema semiotico, propomos aqui uma leitura que consiste em tratar essa
relacdo no sentido inverso. Assim, as caracteristicas formais do sistema musical sdo
entendidas como reflexos ou projecdes da estrutura do proprio sistema semiético. De acordo
com essa maneira de entender a relacdo entre a estrutura do sistema musical e a estrutura
semidtica que o representa, a manipulagdo simbdlica nao se refere a um sistema musical pré-
existente, espelhado — mesmo que estruturalmente — pelo sistema semidtico, mas diz respeito
a operacgodes sobre os proprios signos. Nessa perspectiva, tanto em notagdo musical quanto
em outros sistemas semidticos, o que se costuma chamar representacdo é mais bem
entendido como uma forma de inven¢do ou criacdo a partir de um suporte estrutural. Assim,
o conjunto de possibilidades de manipulagdo simbdlica sobre a base do sistema semi6tico

constitui a estrutura do sistema musical, e ndo o oposto. Como consequéncia, 0 pensamento

simbolico é, dessa maneira, entendido segundo seu sentido mais forte, ou seja, como um tipo

7 Cf. CARRILLO, 1957.
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de pensamento puramente formal e, portanto, como alheio a prépria possibilidade do

pensamento intuitivo.

Embora essa tese possa parecer demasiadamente radical, pode ser sustentada por
consideragdes acerca da relacdo entre a historia da musica e a histéria da notacdo musical.
Segundo uma concepg¢do tradicional, a evolugdo histérica desse sistema é entendida como
um movimento no sentido de suprir as demandas geradas pela introducdo de novos
elementos a musica. Desse modo, aperfeicoamentos na notagdo sio tratados como aumentos
do nivel de exatiddo da representacdo. Nao obstante, como aponta Zampronha, podem ser
identificados, na histéria da muisica, momentos em que a evolu¢do da notacdao musical foi o
que tornou possiveis grandes mudangas no paradigma composicionalm. Considere-se, por
exemplo, a passagem da monodia 2 polifonia'”*, no séc. XII. Essa mudanca radical no modo
de se produzir e de se conceber a musica sé foi possivel quando o sistema notacional
utilizado passou a permitir a designacdo exata das relacdes de altura e de duracdo'’*. Sem
uma tal exatiddao, obviamente nao haveria como sobrepor sincronizadamente tdo distintas e
numerosas linhas melddicas quanto a polifonia ocidental nos mostra. No entanto, a
introducdo desses recursos se deu ainda no contexto da musica monddica, visando apenas a
representacao desse tipo de composi¢dao. A evolu¢do que a musica sofreu a partir disso foi,

em grande medida, devida aos novos recursos que o sistema notacional passou a oferecer.

Aqui, pode-se levantar uma objecdo similar aquela que, na sec¢do anterior, dirigimos
a pretensao de que pela formalizacdo 16gica do sistema musical, os préprios objetos musicais
tornar-se-iam explicitos. Ora, essa concepcdo da musica sob a perspectiva do pensamento
simbolico tem como corolario a necessidade de se aceitar que qualquer estrutura que cumpra
com as condi¢des estruturais do sistema semiético utilizado poderia ser considerado uma
estrutura musical. Nao obstante, uma vez que, segundo o nosso ponto de vista, toda atividade
musical deve ser entendida como um certo tipo de manipulacao simbdlica, ndo vem ao caso
a adequacao formal a uma estrutura objetiva, externa a esfera semiética, a qual constituiria
algo como a pedra de toque de toda representacdo. Isso € um dos aspectos que nos afasta da

concepgao tradicional sobre a representacdo na musica, mantendo-nos a salvo de uma série

172 Z AMPRONHA, op. cit., pp. 14-15.

'> Em linhas gerais, a monodia se caracteriza como um tipo de constru¢do musical em que todas as vozes
executam uma unica linha melédica. A referida passagem a polifonia diz respeito a introdugdo de
sobreposicdes de diferentes linhas melddicas simultaneas.

1" Antes de se introduzir  notacdo musical a divisdo bindria das duracdes relativas, a temporalidade das notas
era determinada, de maneira muito vaga, por um conjunto reduzido de figuras (breve, largo, etc.). Sobre esse

ponto, Cf. CAZNOK, 2008, pp. 51-61.
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de problemas que circundam essa concep¢do. Ao distinguir radicalmente os signos dos
objetos, atribuindo uma predominéncia ontolégica dos tltimos sobre os primeiros, a tradi¢cao
filoséfica reduziu as funcdes cognitivas dos signos a um fator psicotécnico, ignorando a
imprescindibilidade dos mesmos na realizacio de qualquer pensamento. Na musica, iSso
implica em dizer que a notacdo (ou qualquer que seja o sistema semidtico utilizado) nao €
musica, mas algo secunddrio. Diferentemente, uma concepc¢io da miusica de acordo com a
no¢do de pensamento simbdlico ndo pode negar a atribuicdo de um cardter musical, seja a
notacdo musical tradicional, seja a outros sistemas de representacdo da musica, seja ainda,
por exemplo, a um sistema de cores estruturalmente andlogo.

Um dltimo aspecto a ser aqui discutido diz respeito a aparente tensdo, observada por

17 176 ~ . £1°
1'" e por Lassalle Casanave ", entre uma concep¢do de pensamento simbdlico

Esquisabe
como um calculo puramente mecanico e a ideia de exibic¢do estrutural, também vinculada ao
conceito leibniziano. Como vimos, essa tensdo se manifesta pelo contraste entre o calculo
como manipulagdo cega de signos e o chamado fator semantico-intencional, associado a um
certo tipo de visualizacdo. Ora, no caso da notacdo musical, € possivel aceitar que, mesmo
entendendo-se que esse sistema atua de forma constitutiva na composicao, haja uma certa
compreensdo vaga do resultado da manipulacdo simbdlica na execucdo. Contudo, no caso da
composi¢do, ndo se deve entender esse aspecto do uso desse sistema semidtico como uma
compreensdo passiva de algo dado, mas de uma espécie de projecdo. Considere-se,
entretanto, o caso da execucdo. Um musico treinado na leitura de partituras em notacdo
tradicional pode ter uma compreensao preliminar do resultado sonoro pela simples atencao
aos signos. Ndo obstante, essa compreensao ndo seria mais que uma ideia vaga ou parcial, e
dependeria de sua familiaridade com a sintaxe desse sistema, € nao de algum tipo de

naturalidade visual.

Desse modo, a nog¢do leibniziana de pensamento simbdlico, em seu sentido
constitutivo, ndo apresenta as mesmas fragilidades da concepcdo tradicional de
representacdo, entendida como cOpia ou imitagdo de objetos. As criticas de Goodman a
pretensdo de naturalidade visual das representacdes pictéricas ndo chegam a atingir essa
concepc¢ao. Ademais, as dificuldades associadas a classificagdo das representacdes segundo
as categorias “grafico” e “linguistico” tampouco se fazem aqui presentes. Isso se deve,

sobretudo, ao fato de que, ao abandonar a tese de que a representacdo se caracteriza como

'3 ESQUISABEL, op. cit.
176 _LASSALLE CASANAVE, 2012a.
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um tipo de cdpia ou imitacdo (ainda que estrutural), ndo se assumem compromissos com a
fidelidade dos signos a entidades externas e anteriores a esfera semidtica, e tampouco com a
visualizagdo intencional de certos aspectos do designado nos signos. E ainda que se pudesse
atribuir fidelidade representativa e um fator semantico intencional a algumas instancias do
uso da notacdo musical tradicional, ambos esses aspectos se mostrariam supérfluos devido
ao fato de que as mesmas operacdes que os envolvessem poderiam ser realizadas por pura

manipulagdo simbdlica.

Portanto, a representacdo que ocorre na notagdo musical tradicional pode ser
entendida em termos da nocdo de pensamento simbélico, sobretudo no sentido constitutivo.
Embora seja possivel imaginar casos de uso reflexivo desse sistema, suas funcdes mais
importantes estdo associadas a um modelo de representacdo como projecdo criativa. Assim,
tampouco a distincao tradicional entre representacdes graficas e linguisticas parece ter algum
sucesso na classificacdo da notacdo musical tradicional entre os tipos de representacdo. Seria
mais correto entender os diferentes tipos de representacdo em termos de uma distin¢gdo entre
os tipos verbal e cego de pensamento simbdlico, sendo que a notacdo musical tradicional,
embora apresente elementos dos dois tipos, operando de maneira cooperativa, deveria ser
predominantemente entendida como um sistema semidtico que permite o pensamento
simbdlico do segundo desses tipos, tanto na criacdo das obras musicais quanto na

performance.
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CONCLUSAO

A grande variedade de sistemas semioticos impde enormes dificuldades a tarefa de
estabelecer uma caracterizacdo geral da representacdao. Em diferentes situagdes, signos de
natureza muito distinta, tanto em aparéncia quanto em funcionamento, sao entendidos como
representacoes. Em alguns desses sistemas semi6ticos, as dificuldades se multiplicam, pois
tais sistemas sdo compostos por signos de tipos diversos, € que muitas vezes parecem quase
nada ter em comum. Esse € o caso da notacdo musical tradicional. Nesse sistema, 0s signos
associados as categorias de altura e de duragdo (ou a maior parte deles) permitem representar
de maneira articulada com uma exatiddao comparavel a das notacdes aritméticas e algébricas.
Todavia, os signos para as categorias de intensidade (e alguns que por vezes sdo utilizados
na representacao da duracdo, como as indicacdes verbais de andamento) nao desfrutam de tal
exatiddo. Distinguimos assim, na partitura tradicional, um nticleo notacional do sistema e

signos complementares a esse nucleo.

Em nossa investigacdo, buscamos caracterizar a representacio que ocorre na
notacdo musical tradicional em termos do conceito leibniziano de pensamento cego ou
simbolico. Ora, segundo Leibniz, esse tipo de pensamento encontra-se perfeitamente bem
acabado nas operagdes que se fazem com os signos empregados na aritmética e na 4lgebra,
justamente devido a exatiddo, ao cardter articulado e a possibilidade de célculo préprios
desses sistemas semidticos. Nessa perspectiva, pensar a notacdo musical tradicional como
um sistema de pensamento simbdlico exigiu uma distincdo que classificasse os diferentes
tipos de signos que a compdem segundo esse modelo de perfeicao das notagdes utilizadas na

matematica.

Para esse propdsito, as condi¢des sintdticas e semanticas propostas por Goodman
como critério de notacionalidade pareceram-nos adequadas. Os signos para altura e duracao
relativa, os quais cumprem as condi¢des de Goodman, constituem o que chamamos nicleo
notacional. Esse nicleo, em relacdo com o qual poderiamos falar, inclusive, em uma funcao
de calculo (melédico ou harmodnico), teria uma predominancia em relacdo ao que chamamos
signos complementares (indicagdes de intensidade, de dindmica e, em alguns casos, de
andamento), os quais se caracterizam pela vagueza na representacdo € ndo permitem algo

assim como um calculo. Embora falemos de uma predominancia de uns signos sobre outros
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ou de uma hierarquia, gostariamos de salientar que, na nota¢do musical tradicional, os signos
cooperam entre si, tema que ndo foi tratado em detalhes neste trabalho, e ao qual

pretendemos retornar no futuro.

Suposta essa de hierarquia entre os signos, foi possivel caracterizar a representagao
que ocorre no nicleo notacional como pensamento simbélico. E claro que, como
observamos em diferentes pontos deste trabalho, se fossem medidas com precisdo as
duragdes das notas executadas por intérpretes humanos, as duragdes empiricas (e mesmo as
relativas) ndo se mostrariam tdo exatas quanto prescrevem as partituras. Porém, do fato de
ndo estarmos capacitados a produzir sons com relacdes de duracdo absolutamente precisas
ndo se pode inferir que a representacdo sofra das mesmas limitacdes. Que as mindsculas e
imperceptiveis diferencas das duragdes empiricas estejam em desacordo com as relacdes
exatas prescritas pela notacdo musical tradicional ndo implica que a notagdo seja em si
mesma inexata, mas apenas que sua exatiddo, levada as dltimas consequéncias, excede os

limites do humanamente realizavel.

Todavia, mesmo que consideremos apenas aquela parte da notacdo musical
tradicional que cumpre com as condi¢des sintdticas e semanticas da notacionalidade, as
consideragdes de Leibniz sobre o pensamento simbdlico apontam, seguindo as ideias de
Esquisabel e Lassalle Casanave, para dois sentidos distintos em que essa no¢do pode ser
entendida. Por um lado, o filésofo parece aceitar uma concepgao tradicional de representacdo
como substituicdo ou sub-rogacdo de coisas, ideias ou conceitos por signos. Por outro,
algumas de suas afirmacdes, como temos mostrado, sugerem que o pensamento simbdlico
independe da existéncia de objetos ou entidades previamente dados, pelas quais os signos
estariam, e que, portanto, ndo pode ser caracterizado como mera substituicio. Chamamos a
esses dois sentidos do pensamento simbodlico de sentidos reflexivo e constitutivo,
respectivamente, e pretendemos ter mostrado que para o caso da musica ocidental e de seu
sistema representacional tradicional, o segundo desses sentidos oferece uma explicacdo mais
consistente que aquela fornecida pelo primeiro, associado ao modelo tradicional de

representacao como “‘estar por”.

Esses dois sentidos em que Leibniz parece, em diferentes pontos de sua obra,
entender o pensamento simbdlico tocam, de diferentes maneiras, em questoes tradicionais
acerca da representacdo. Por exemplo, a explicacdo da representacdo pela semelhanca. A
semelhanga, segundo o ponto de vista leibniziano, ndo se entende somente no sentido de

cOpia ou imagem, mas pode ser tratada de modo geral como um tipo de conservacao, em um
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objeto, das propor¢des de outro. Contudo, o autor concebe sistemas semidticos cujos signos
niao sob-rogam, cumprindo mais propriamente a funcdo de constituir o designado. Nesse
caso, a fungdo ectética ndo consiste em exibir por semelhanga estrutural algo previamente
dado, mas em projetar estruturas. Desse modo, segundo a terminologia empregada neste
trabalho, para haver semelhanca, num sentido amplo de correspondéncia estrutural, seria
necessdrio que, em sua funcdo ectética, as relacdes entre signos correspondessem relagdes
andlogas presentes no objeto representado. Esta seria ainda uma maneira elaborada de
explicar a notacdo musical desde a perspectiva tradicional que qualificamos como platonica,

da qual discordamos.

Ora, essa distincdo entre os sentidos reflexivo e constitutivo do pensamento
simbolico (ou da representacdo) alcanga também a discussdo sobre a propria concepcao de
escrita musical. Segundo uma visdo muito difundida na tradicdo, a notacdo musical se
caracteriza como uma espécie de ferramenta para as atividades musicais. Uma ferramenta
util, pois permitiria registrar ¢ comunicar as ideias musicais, mas dispensdvel, pois essas
ideias musicais existiriam e poderiam ser acessadas independentemente de signos. Nado
obstante, segundo outro ponto de vista, o emprego de signos em musica ndo pode ser
pensado como mero acessorio dispensavel, mas precisa ser entendido como um dos aspectos
que tornam possivel a propria constituicdo daquilo a que a tradicio chamou de “ideias
musicais”. Nessa perspectiva, partindo da argumentacdo de Zampronha acerca da superacao
do paradigma tradicional da nota¢do musical, buscamos fundamentar a tese de que a
passagem da concepcao tradicional, que trata a notagdo como mero cédigo secundario, para
uma nova concep¢do, que entende os sistemas semidticos como condi¢do necessdria a
musica, pode ser entendida em termos da passagem de uma concep¢do de pensamento
simbdlico segundo o sentido reflexivo da representagdo para uma segundo o sentido

constitutivo.

Temos argumentado desde diferentes perspectivas em favor dessa tese. Um
primeiro e mais fraco argumento leva em conta as limitacdes cognitivas humanas frente a
complexidade das obras musicais. Algumas criacdes musicais sdo muito extensas e
compostas por multiplas sobreposicdes de vozes, de maneira que, caso os signos empregados
na representacdo dessas obras estivessem substituindo objetos, tais objetos seriam
demasiadamente numerosos para que se pudesse supor a possibilidade de uma contemplacdo

intelectual da obra em sua totalidade, anteriormente aos signos. No entanto, um defensor da
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concepcao reflexiva do pensamento simbdlico poderia ainda recorrer a uma difusa nocao de

sub-rogacdo em principio.

Um segundo argumento, que acreditamos ser mais contundente que o primeiro, esta
vinculado ao caréter estrutural da musica e da notagdo musical tradicional. A representacao
visual da musica ndo se caracteriza como uma designacdo de objetos por signos, mas como
uma exibicdo de estruturas ou relagdes. Embora num sentido a funcdo ectética possa ser
pensada como cépia ou reflexo de estruturas previamente dadas, segundo uma acep¢ao mais
forte essa fun¢do deve ser entendida como uma proje¢ao, no sentido de criagdo de estruturas.
Com efeito, as possibilidades de composi¢do sdo entendidas como dependentes das
possibilidades de combinagdo dos signos na estrutura do sistema representacional. Além
disso, a exploragdo dessas possibilidades, vinculada com a criacdo musical, permite a
realizacdo de operagcdes “formais” sem a consideracdo de qualquer elemento externo aos

signos.

Desse modo, chegamos ndo apenas a uma resposta a questdo da representacdo na
musica, mas também, de maneira mais geral, a uma concep¢do da musica (ou do pensamento
musical) como um tipo de manipulag¢do simbdlica. Com efeito, tanto a composi¢ao quanto a
pratica musical envolvem o uso de algum conjunto de signos. Se ndo uma representacao
visual ou partitura, a0 menos aqueles signos através dos quais se manipulam os instrumentos
musicais — como a configuracio dos teclados e dos sistemas de cordas e trastes — ou seja 14
qual for a plataforma mecanica, eletrdnica ou computacional sobre a qual a mdusica €
composta, se fazem necessdrios ndo meramente para a superacdo de limitacdes cognitivas,
mas pela propria natureza da atividade musical. Desse modo, uma vez que o pensamento
musical é entendido como um tipo de manipulacdo simbdlica, as operagdes de composi¢ao
podem ser submetidas inclusive a um tratamento de tipo puramente combinatério, como

Leibniz chegou a propor.

Finalmente, também a forma de entender a evolugdo histérica da musica ocidental e
de sua representacao visual deve ser diferente daquela proposta pela concepcao tradicional.
Segundo essa concepc¢do, a notacdo musical tradicional teria sofrido aperfeicoamentos em
funcdo de acompanhar o desenvolvimento de novas “ideias musicais”. Pelo contrdrio, a
possibilidade de se introduzir novas “ideias musicais” é que deve ser entendida como
consequéncia de mudancgas — no sentido de introduc@o de novas possibilidades — no sistema
semiotico. Desse modo, ndo parece correto tratar a histéria da notacdo musical tradicional

como uma evolu¢do impulsionada, a cada estigio, pelas exigéncias provenientes do
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desenvolvimento da musica. Pelo contrario, deve-se entender cada um desses “estagios
evolutivos” do sistema semidtico como o0s impulsos que tornaram possivel a inovacdo

musical.
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