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Semiotica da comunicacao
do objeto de arte
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Para Mauricio Xavier, artista capixaba plural, in memoriam.

“Todo flui e reluz”. Emerson
“0 senhor, de quem € o ordculo de Delfos, nem diz nem oculta, mas
d4 sinais”. Herdclito!

Da interdisciplinaridade: arte, comunicagio e in-
terpretacio. Semiética da significagdo e semiética da co-
municac¢do: passos e impasses. Semiose e comunicagio.
A comunicagio do objeto de arte. A estética da recepgio
nas querelas da contemporaneidade.

Em O livro dos abragos, Eduardo Galeano, escri-
for uruguaio, narra a seguinte estria:

Diego nio conhecia o mar. O pai, Santiago Kovadloff, levou-
o para que descobrisse o mar. Viajaram para o Sul. Ele, o mar,
estava do outro lado das dunas, ali, esperando. Quando o
menino e o pai enfim alcancaram aquelas alturas de arcia,
depois de muito caminhar, o mar estava em frente a seus olhos.
E foi tanta a imensiddo do mar, e tanto o seu fulgor, que o
menino ficou mudo de beleza. E quando finalmente conseguiu
falar, tremendo, gaguejando, pediu ao pai:

- “Me ajuda a olhar!”

Mineiro, nostlgico do mar, foi em Anchieta, no Es-
pirito Santo, que vi, pela primeira vez, o mar e, desde entao,
€ sempre uma primeira vez, quando vejo o mar, cuja desco-
berta essa cronica de Galeano figura de forma impar so-
mente experimentada por quem néo nasceu junto ao mar.
Conhecendo, primeiramente, nas praias capixabas, o mar,
decidi, aos 15 anos, que viveria junto ao mar: Saquarema,
na Regido dos Lagos, no litoral fluminense, apareceu como
meu porto de elei¢io. Sempre que tenho o privilégio de vir
a Vitdéra, rememoro, prazerosamente, aquele momento de
contemplagio, que definiu meu lugar para viver — 4 beira
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do mar — e, relembrando minha mudez ante tanta “imen-
siddo”, “tanto fulgor” e “tanta beleza”, desejo falar para
expressar que o espanto se renova a cada vez que revejo o
mar. Para Edouard Glissant, escritor da Martinica, a
rememoragdo significa “o pensamento do trago, tinica pos-
sibilidade de sobrevida (...)"*.

Se inauguro este texto com uma pega literdria e um
fragmento de minha prépria vida, quero significar que mis-
turo, qual alquimista, a vida e a arte, praticando a
interdisciplinaridade, um termo certamente académico
demais para abranger horizontes que ultrapassam, para glo-
sar o bardo inglés, nossa vi epistemologia. Roland Barthes
(1915-1980) terd cunhado o signo “biografema™, que in-
terpreta, a meu ler, com rara felicidade, essa mistura miste-
riosa entre o enredo da vida ¢ a trama da arte, uma interpre-
tando a outra, sem decidir qual acontece primeiro, sem
determinar se € a arte que imita a vida ou se ¢ a vida que
reduplica a arte. Ao fim e ao cabo, ¢ tudo metifora ou,
semioticamente enunciando, é tudo signo ou signo de sig-
no de signo, como a rosa da guirlanda poética de Gertrud
Stein ou, ainda, como o poema pléstico de Décio Pignatari:

O significado ¢ um signo aberto quandonde a vida vive,*

Exemplar critico de arte, Argan epitoma, no frag-
mento abaixo a “interdisciplinaridade” nos campos da
estética e da vida:

A fungio, ou melhor, a missdo histérica do artista consiste,
entdo, num herdico empenho em reunir os fragmentos de um
mundo que desaba, mas também em mostrar como cada um
daqueles fragmentos desagregados se conserva inextinguivel,
a vida: e a vida, em termos de histéria, ndo ¢ sendo a arte’,
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Em Métodos de pesquisa em ciéncias sociais,
Howard Becker poderd, em meu nome, concluir, nessa
rubrica da interdisciplinaridade vital, que “a histéria de
vida é instrumento importante na composi¢io do “mo-
saico interdisciplinar e multimetodolégico” que compde
o processo de fundacio do conhecimento”. No entanto,
convém, pois que estamos dentro dos muros da Academia
e desejamos orquestrar um cédigo, ainda que polifénico
(Bakhtin), conceituar, nem que seja a vol d’oiseau, o sig-
no da interdisciplinaridade. Com efeito, serd uma poli-
fonia a interdisciplinaridade, na medida em que as vérias
linguagens convergem, como ondas do mesmo mar da
cultura. Na pluralidade dos diversos métodos de pesqui-
sa, em ciéncias humanas, por exemplo, privilegia-se o
olhar plural, assumindo perspectivas tomadas s outras
ciéncias, cujos objetos de pesquisa sdo especificos, mas
que aportam nos outros campos do saber contribuicoes
enriquecedoras. Portanto, & fragmentacdo pulverizada
contrapde-se um olhar prismatizado, capaz de produzir
significacGes; no entanto, a interdisciplinaridade ndo se
identifica com globalizagio do saber, que reduziria todos
0s campos a um sistema totalizador. E muito significati-
vo este enunciado do Gilles Deleuze, em Lautre journal,
de outubro de 1985:

O que me interessa ndo sio as relagbes entre arte, ciéncia e
filosofia. Nio existe privilégio de uma dessas disciplinas so-
bre as outras. Cada uma delas ¢ criadora, O verdadeiro objeto
da cifncia é criar fungdes, o verdadeiro objeto da arte ¢ criar
agregados sensiveis e o objeto da filosofia é criar conceitos.

Pensando a interdisciplinaridade como superacio
da fragmentagdo, derivada de uma racionalidade po-
sitivista da sociedade industrializada, instaura-se um pro-
cesso de integragdo reciproca entre virias disciplinas e
campos do conhecimento, o que leva a ruptura da excessi-
va predominincia das especializacfes, quando “se sabe
cada vez mais sobre cada vez menos”. Todavia, deve-se
evitar cair na “tentacio da interdisciplinaridade”, que,
“sempre latente”, segundo Teixeira Coelho, consistiria
“manter-se a uma prudente distdncia da ambicio de do-
minar um instrumento unitério capaz de tudo explicar
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sob um tnico ponto de vista”®. Contrariamente a uma
pesquisa redutora, tanto globalizante, quanto in-
terdisciplinar sob égide de uma dnica disciplina
totalizadora, o semioticista paulista reconhece que vale

insistir na idéia de uma certa especificidade da produgio signica
que exige, para ser abordada, um instrumento igualmente espe-
cifico, embora flexivel. Nestas circunstincias, o discurso sobre
a significacio pode surgir como uma aventura tio criadora e
transformadora quanto a prépria preducio primeira do signo’

Tratando-se de arte e comunicagdo, ou, por outros
termos, da interpretacio de signos estéticos e do processo
comunicacional, podemos afirmar, 4 maneira interdis-
ciplinar, que a semidtica, enquanto ciéncia da linguagem,
operando com a articulagiio dos signos, que extrapolam o
verbal, trabalha também com os diversos sistemas de sig-
nos, ou linguagens, e suas relagdes, dialogando com a mu-
sica, 0 cinema, a literatura, a histéria em quadrinhos, a moda,
a arquitetura, a pintura, o teatro etc., enfim, com lingua-
gens humanas, demasiadamente humanas.

Se a semiologia, de acordo com Barthes, na esteira
de Saussure (1857-1913), define-se como o estudo gené-
rico dos principios que presidem A natureza, 2 estrutura e
ao funcionamento dos signos em geral, privilegiando, para
elaborar uma teoria geral dos signgs, ou dos modos de
significacdo, a linguagem e o signo lingiifstico, a semiética
centra-se em investigar todas as préticas significantes da
vida em sociedade, tais como a semi6tica médica, a
semiftica musical, a semidtica da danga, a semidtica
gestual, a semidtica da narrativa, a semidtica do discurso,
a semidtica da pintura, a semidtica da publicidade, a
semidtica da moda e outras tantas semidticas quanto sis-
temas se signos, circulando, reverberando, cintilando, “no
seio da vida social™. Sob a perspectiva barthesiana, ape-
nas a linguagem verbal — sistema de comunicagio par
excellence, pode dar conta de todos os outros processos
semiéticos, sejam eles lingiifsticos ou nio. Asseverard o
autor de Elementos de semiologia (1964) que “qualquer
sistema semiol6gico repassa-se de linguagem” e que “per-
ceber o que significa uma substincia ¢, fatalmente, recor-
rer ao recorte da lingua: sentido sé existe quando deno-
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minado, e o mundo dos significados ndo ¢ outro senao o
da linguagem™ . Nessa mesma linha de pensamento, Vitor
Manuel de Aguiar e Silva postula que “a literatura, dada
a sua essencial solidariedade semidtica com o sistema da
comunicacio por exceléncia de que o homem dispée — a
linguagem verbal — ocupa necessariamente uma posigio
privilegiada entre todas as artes”'". No entretanto, a pri-
mazia da lingua, na experiéncia humana, vem contestada
por vinos pensadores, entre os quais o semioticista itali-
ano Cesare Segre, que, depois de considerar “sintomdtica
(...) a faléncia da ingénua tentativa de reencontrar em
outras ‘linguagens’ a dupla articulacio que é evidente-
mente o apandgio e a marca registrada da lingua”", de-
clara que “a primazia da lingua sobre as outras atividades
humanas € talvez uma iluséria tentativa, por parte dos
estudiosos de ciéncias humanas de proclamar um predo-
minio que mais do que nunca lhes escapa hoje (...)""2.
Esti longe de esgotar-se o debate para se verificar qual
sistema semiético prepondera, tendo, inclusive, engen-
drado um livro" , que organizei, com mestrandos do Pro-
grama de Pés-Graduagio em Ciéncia da Arte, da Uni-
versidade Federal Fluminense (UFF), em torno desta
questio formulada, nitidamente de forma afirmativa, por
Roland Barthes: “Haverd um sistema de signos que possa
dispensar a linguagem articulada? A palavra ndo serd o
clemento de difusio fatal de qualquer ordem signi-
ficante!”"* Para essa pergunta houve 32 respostas dife-
rentes, configurando um mosaico signico, uma “obra aber-
ta” (Eco), um texto polifénico,

Problematizando, semioticamente, a comunicacio,
no dominio da arte, entendemos por objeto de arte qual-
quer produgio humana (o termo grego techné designa
tanto a arte quanto a técnica), que ndo se destine a satisfa-
zer necessidades prdticas, como mdquinas, habitagio,
utensilios, pecas de vestudrio, alimentos ou “meios de
vida”, e que manifestem “um efeito estético”" . Depois de
criticar as vagas definicdes pelos diciondrios do que seja
um “objeto” (aquilo que se oferece a visio; o que ¢ pensa-
do, por oposicdo a quem pensa, “alguma coisa”), Barthes,
em Semdntica del objeto, vé duas grandes conotagdes exis-
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tenciais do objeto, cujo primeiro grupo se constitui pelas
conotagdes existenciais do objeto. Dentro dessas pers-
pectiva, hd muitos tratamentos literdrios do objeto, que
adquire, ante nossa visdo, a aparéncia ou a existéncia de
uma coisa que ¢ inumana e que, um Pouco Como o ser
humano, obstina-se em existir. Como exemplos de obje-
tos, esteticamente tratados, Barthes cita A ndusea (1938),
de Sartre (1905-1980), o teatro de Ionesco e a corrente
literdria francesa, denominada Nouveau roman, em que
“se produz incessantemente uma espécie de fuga do obje-
to em dire¢iio ao infinitamente subjetivo (...) e todas essas
obras tendem a mostrar que o objeto desenvolve uma es-
pécie de absurdo, tendo, em certa maneira, o sentido de
um nio-sentido (...)""%; em O grio da voz, Barthes consi-
dera que o

NR (Nouveau Roman) tentou ver os objectos desprovides da
sug significagio corrente, Robbe-Grillet deu uma luz nova ao
objecto, Mostrou-o sem recordagbes, sem poesia. E uma des-
crigio baga, ndo realista, O objeto surge sem 2 auréola dos
sentidos, ¢ ¢ daf que nasce a anglstia, que, em si, ¢ um senti-
mento profundo, metafisico."’

A segunda série de conotaces sdo as conotagdes
tecnolégicas do objeto, porque ele é fabricado, é matéria
finita, estandardizada, formada e normatizaga, quer di-
zer, submete-se a normas de fabricagio e qualidade, tor-
nando-se um elemento de consumo, reproduzido em mi-
lhes de exemplares, como um telefone, um prato, uma
caneta; de infinitamente subjetivo, o objeto transfigura-
se no infinitamente social.

Classicamente definida como “ciéncia que estuda a
vida dos signos no seio da vida social”™®| a semiologia
ocupa-se, fundamentalmente, da mensagem ou do “mo-
vimento da mensagem”, de que a semidtica tratard en-
quanto mensagem especifica. Enquanto mensagem, o
objeto de arte configura-se, a0 mesmo tempo, como um
fendmeno de comunicagio e como um fendmeno de sig-
nificagdo, aspectos que lhe conferem um cariter de signo
sul generis, se se considera a mensagem artistica como
essencialmente polissémica, plurissignificativa, multi-
voca, visto que visa, precisamente, a renovar os c6digos
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existentes e produzir inovagio ou imprimir aquela “ori-
ginalidade”, de que fala Argan'. Alhures, terd pon-
derado Theodor Adorno (1903-1969) que “a grandeza
de uma obra de arte estd fundamentalmente no seu card-
ter ambiguo, que deixa ao espectador decidir sobre o seu
significado”. Ao contrério da linguagem cientifica, que
se quer transparente e univoca, a linguagem da arte arti-
cula, simultaneamente, multiplos cédigos que, de um lado,
evocam o caudaloso rio da tradicio estética e, de outro, o
inédito, o imprevisivel, o original. Membro do Circulo
Lingtiistico de Copenhagen, Hjelmslev introduziu o
bindmio conceptual “denotagio/conotagio” para elucidar,
em qualquer sistema de significago, o plano da expres-
sdo e o plano do contetido, de cuja relagio resulta a signi-
ficacio®; ora, o discurso da arte define-se, 4 luz da
semiologia, como essencialmente conotativo: na litera-
tura, por exemplo, o plano de expressio — a linguagem
verbal — ¢ j constituido por um sistema de significacio.
Portanto, Barthes diferencia “significar” de “comunicar”,
na medida em que “significar” quer dizer que os objetos
ndo transmitem somente informacdes (¢ o caso da comu-
nicacdo), mas também sistemas estruturados .de signos,
isto €, sistemas de diferengas, oposicdes e contrastes. To-
davia, essa “tipologia da semiética” vem sendo contes-
tada em seu cerne: haveria relacdes entre sistemas se-
midticos de significaciio e sistemas semidticos de comu-
nicagio! A semidtica (ou semiologia) estuda apenas a
comunicagio ou somente a significacdo! Seria possivel
uma conciliagio entre essas duas semidticas? Para
Georges Mounin, que equacionou a distin¢do entre pro-
cessos de comunicagio e processos de significagio®, trés
tracos identificam a comunicagdo: primeiramente, a in-
tencdo de comunicar; em segundo lugar, é necessdrio que
0 emissor e o receptor usem o mesmo cédigo; finalmente,
a capacidade de decodificar todas as mensagens. Criti-
cando a postura de Mounin, Teixeira Coelho assinala que

segundo essa visada, seria imperioso distinguir entre aqueles
fatos perceptiveis, ligados a estados da consciéncia ¢ produzi-
dos expressamente para dar a conhecer esses estados, ¢ os que
niio se apresentam sob esse aspecto. Os primeiros seriam os
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fatos de comunicagdo, apresentando-se tais fatos coma sinafs,
¢ os segundos seriam os fatos de significagio, representados
por indices. Em outras palavras, os fatos de comunicagio
apresentam-se como aqueles processados através de meios uti-
lizados para influenciar outrem ¢ reconhecidos como tais por
aquele a quem se pretende influenciar, Inversamente, os fatos
de significagio evidenciam-se como sustentados por indices,
ou meios ndo produzidos voluntariamente por um emissor ¢
nao reconhecidos como meios que tentam exercer aquela influ-
éncia. Nessa linha, os indices apresentam-se como portadores
de significagio ndo manifestas, latentes e diversas de sua sig-
nificaglo aparente™

Sob essa perspectiva, por conseguinte, todos os
atos comunicativos se realizam através de meios con-
vencionais ¢ de manifestacGes intencionais, voluntiri-
os, de cardter social (“sinais”), ao passo que os “indi-
ces” se apresentam como naturais, involuntdrios e de
cardter individual.

Distinguir os fendmenos de significagio ¢ os fend-
menos de comunicacio, que, sem divida, encontram-se
inextricavelmente conectados, constitui uma aporia, em-
bora incitante quanto 4 natureza da semiética; o processo
de significacio sé existe como fendmeno semiético, por-
tanto, cultural ou culturalizado e como eventual objeto
de uma teoria cientifica, na medida em que se integrar ¢
manifestar num processo de comunicagio, ainda que se
trate de uma autocomunicagio. Como afirma Umberto
Eco, ndo ¢é possivel conceber um processo de comunica-
¢do que ndo pressuponha, como condicio necessdria, um
sistema de significagio™. Em A paixdo segundo GH
(1964), Clarice Lispector (1924-1977) inscreve uma pas-
sagem que articula, dialeticamente, o processo da signifi-
ca¢io e o da comunicacio:

Eu tenho 3 medida que designo e este € o esplendor de se ter
uma linguagem, Mas cu tenho muito mais & medida que nio
consigo designar. A realidade ¢ a matéria-prima, a linguagem
¢ o modo como vou buscd-la — ¢ como nido acho. Mas & do
buscar e ndo achar que nasce o que eu ndo conhecia, e que ins-
tantaneamente reconheco. A linguagem ¢ o meu esforgo huma-
no. Por destino tenho que ir buscar e por destino volto com as
mios vazias, Mas volto com o indizivel. O indizivel s6 me
paderia ser dado através do fracasso de minha linguagem. 56
quando falha a construgio ¢ que obtenho o que ela ndo conse-
guiu®, '
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Mas data de priscas eras a angustia diante da impos-
sibilidade de comunicacio, como demonstra Herdclito,
filésofo pré-socritico, que costumava observar o mais ab-
soluto siléncio e que, quando interrogado, limitava-se a
mexer o dedo mindinho; de sua verve, este fragmento fala
bem alto: “Ouvindo, descompassados assemelham-se a
surdos; o ditado lhes concerne: presentes estio ausentes™
Para Jan Mukarovsky, “cada estado subjetivo da conscién-
cia tem algo de individual e momentineo que o faz
indescritivel e incomunicavel no seu todo™.

Ao fim e ao cabo, situamo-nos no processo da
semiose, que todo sistema de signos produz e que se defi-
ne, conforme Charles Morris, como “o processo no qual
algo como signo possa chamar-se semiose””, ou, menos
vagamente, de acordo com Umberto Eco, como “o pro-
cesso pelo qual os individuos empiricos comunicam, e os
processos de comunicagio se tornam possiveis pelos sis-
temas de significaco

nl

¥, Produzindo semiose, a a¢fio es-
tética nio tem por finalidade priméria a representaciio da
realidade, qualquer que ela seja, tampouco a ratificagio
de uma relacio social; a acdo estética objetiva a produgio
de uma realidade, no caso, o objeto de arte que, como o
proprio lexema “obra” denota, constitul o resultado de
um fazer, de um produzir, de um criar que, sendo também
um processo de expressio, €, necessiria e primordialmen-
te, um processo de significacio e de comunica¢io. Como
qualquer outro signo, a obra de arte — signo estético — 4
¢ produzida e funciona como mensagem num especifico
circuito de comunicagio, em virtude da prévia existéncia
de um cédigo de que t€m comum conhecimento (ndo
confundir com conhecimento idéntico e total) um emis-
sor e um ndmero indeterminado de receptores.
Perspectivando-se o paradoxo da arte, que acumula,
de modo particular, a significacdo e a comunicagio
signica, hd que se ter em mente o enunciado do semi-
oticista italiano Emilio Garroni, para quem nio existe
“manifestagio semidtica, artistica ou ndo, verbal ou nio,
que possa ser considerada — em sua totalidade concreta -
pura ou homogénea™". Se, nas mensagens nio-estéticas,
se dissimula, se debilita e se marginaliza essa hetero-
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geneidade, privilegiando-se um modelo semidtico e co-
locando-se entre parénteses outros modelos, a hete-
rogeneidade semidtica realiza-se e afirma-se explicita-
mente nas mensagens estéticas, apresentando-se investi-
dos de notdria relevincia os multiplos cédigos — embora
nio necessariamente todos eles - que regulam e condi-
cionam a constituicio da mensagem. Aporia, portanto
aparente, a questdo da comunica¢io e da significagio do
objeto de arte rasga horizontes de semiose, de intersemi-
ose, como nestes versos de Paulo Leminski (1944-1989):

anui muitos virios codigos interpenetram-se produzindo hi-
bridos que s3o o mutantes da qualidade nova outras lingua-
gens, outros codigos, outros recursos, outros meios' .

Uma concepgio mais lata do fendmeno comunica-
tivo potencia e torna mais complexas as funcées do recep-
tor, que, assim, se configura como o pélo mais relevante
na dinamica do processo comunicacional, nfo se mos-
trando, portanto, fortuito o interesse vigorosamente sus-
citado, a partir dos anos 60 do século passadd, pela estéti-
ca da recepcio, originada a partir da aula inaugural His-
tdéria da literatura como provocacdo da ciéncia da litera-
tura, de Hans Robert Hauss, proferida, em 1967, na jo-
vem Universidade de Constanga, na Alemanha. A provo-
cacdo de Constanga, como passou a ser conhecido o pos-
tulado de Jauss*, encontrou, imediatamente, decisivo
apoio em Wolfgang Iser™ e a participagiio ativa do desti-
natrio da obra, literdria ou de arte, tornou-se a premissa
maior da estética da recepcic.

Por oposigdo 4 visdo positivista e imanentista da obra
literdria, que se generalizara na Alemanha, no pés-guer-
ra, Jauss formula, sob a influéncia da fenomenologia, a
tese do papel ativo do leitor na constituigio da literatura
¢ da arte, em geral; na perspectiva da estética da recepcio,
tanto o objeto artistico quanto o seu emissor € o seu codi-
go possuem uma historicidade prépria, mas a historicidade
do receptor nio deve ser anulada, tampouco desquali-
ficada, antes entendida e valorada como fator essencial na
constituigdo do objeto estético. Na fusio e na intersec¢io
dos dois “horizontes de expectativa” — ¢ do emissor e o
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do receptor — realiza-se a concretizagio do objeto estéti-
co, cuja comunicagio sé é possivel pela interagido
semidtica entre o artista e o fruidor da obra:

Se se quer persistir em denominar “tradigio” este processo
descontinue por meio do qual o passado € reproduzide e as
normas estéticas sio estabelecidas e modificadas, torna-se ne-
cessirio liquidar, a0 mesmao tempo que o platonismao que im-
pregna ainda a nossa concepgio de arte, a concepgio
substancialista de um processo autbnomo de transmissio, Se é
certo que a consciéncia receptora estd sempre situada numa
rede de tradig@es que condicionam a prior a sua compreensio
das obras, ndo ¢ menos certamente ilegitimo imputar aos ob-
jetos transmitidos os atributos de uma existéncia auténoma —
atributes que ndo sdo concebivels, de fato, sem a participagdo
ativa da consciéncia que compreende™,

Por conseguinte, a obra nio se constitui um objeto
fixo, que apresente o mesmo aspecto a um qualquer receptor
em qualquer época que seja; &, antes, um potencial de senti-
dos que, s6 com a participagio ativa do emissdrio, consegue
chegar a interpretacoes de sentidos historicamente distintas.
Nessa mesma esteira, a historia das influéncias ( a estética da
recepgdo tem um codinome: estética dos efeitos) consiste no
desdobramento do seu virtual potencial de sentido ao longo
das varias épocas da histéria. Para nfo deixar completamen-
te ao livre arbitrio o processo de significacio, Jauss introdu-
ziu a nogio-chave de sua teoria — “o horizonte de expectati-
vas”, expressdo cunhada na linha da hermenéutica filoséfica
de Gadamer e de Colingwood. O horizonte de expectativas
estrutura-se na soma das normas estéticas, ideolégicas e so-
ciais validas no momento da criagio da obra; com esse hori-
zonte de expectativas que a obra tem de contar, quando surge
pela primeira vez: esse horizonte como que formula as ques-
tdes e as lacunas de sentido para as quais, entéo, a obra apre-
senta uma resposta, que pode ter em vista, seja a estabilizagio
e a consolidacio das normas do horizonte de expectativas ou
a sua renovacio e revolucionamento. Na fusio e na
interseccio dos dois “horizontes de expectativa” — o do emis-
sor e o do receptor — realiza-se a concretizagio do objeto
estético, cuja comunicagio s6 é possivel pela interacio
semidtica entre o artista e o fruidor da obra.

Qutra nogdo, importante ¢ Interessante, da teoria da
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recepgdo, esta da autoria de Iser, é a de “leitor implicito”,
que ndo se refere ao receptor de uma obra literdria, situa-
do fora do texto, mas, sim, a0 ato da leitura pré-tracado na
prépria obra. Descrever o leitor implicito significa, pois,
esbogar, a partir da soma de todas as estruturas do texto,
que operam sobre o leitor, a imagem do leitor postulado
no texto. Com isto, ficaria garantido que aquela parte da
obra literdria, que constitui o seu cardter apelativo, pu-
desse também vir a ser metodicamente apreensivel.

Nio se fez esperar a critica violenta 4 estética da
recepcio, sobretudo por parte da filologia tradicional,
orientada para a hermenéutica e para o positivismo, e tam-
bém por parte da critica marxista. A nocdo, por exemplo,
de “horizonte de expectativas”, introduzida, no fundo,
como instrumento de clarificacio, sé seria muito dificil-
mente concretizdvel, protestavam os criticos. Tornando a
velha histéria das influéncias um ramo importante da nova
estética da recepcio, nio terd ficado resolvida a jd antes
incisiva questdo de saber quais os dados da recepcio se
devem considerar relevantes ou ndo. Sobretudo os mar-
xistas argumentavam que o concelto de leitor; proposto
por Jauss e Iser, era excessivamente idealizado, ndo sufi-
cientemente fundado na realidade social. Apesar de todas
as objegdes, esses criticos concordavam que surgira, na
verdade, uma orientagio nova, necessdria, na recepgio da
obra de arte, como resultado da deslocagdo do pélo de
interesse do artista, durante tantos anos privilegiado, para
o fruidor, até & altura tdo pouco valorizado. Esta nova
orientagio materializou-se, de maneira variada, de acor-
do com a origem ideoldgica e metodolégica dos diversos
pesquisadores; mesmo autores, que desenvolveram os seus
préprios conceitos como reacdo cssencialmente critica a
estética da recepgdo, devem & “provocagio de Constanca”
o impulso inicial para as suas investigagdes.

De natureza indecidivel (Derrida), o objeto de arte
engendra um jogo de sentidos ou de significagio, que se
insere no recorte de duas linguagens: a do artista-emissor
e a do receptor. Jogado, existencialmente, ao acaso (uma
corrente filoséfica trata a linguagem como “acaso”) dos
fantasmas de seu fruidor, o objeto estético erige-se como
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um duplo de st mesmo, um duplo sem dtivida intencional,
porque signo, mas sempre defectivel (Barthes), por se signo
estético,

E ja posso rematar este texto com dois fragmentos.
O primeiro, de Hal Foster, que, em Recodificagdo: arte,
espetdculo, politica cultural, enuncia que, em nossa
contemporaneidade, “o artista se torna um manipulador
de signos, mais do que um produtor de objetos de arte; e
o espectador, um leitor ativo de mensagens mais do que
um contemplador passivo da estética ou o consumidor do
espetacular” . O outro batente da porta, sempre aberta,
deste ensaio, erigido e custodiado pelo poeta alemio
Hugo von Hofmannsthal (1874-1929):

Eles (os cisnes) significam, mas niio digas o que eles signifi-
cam: tudo o que disseres seria falso. Cisnes, mas vistos com
os olhos da poesia, que vé sempre todas as coisas pela primeira
vez, que envolve cada coisa com todos os mistérios da sua
existéncia: cstes clsnes, com a majestade das suas asas reais,
com a silenciosa solidio do seu corpo de uma brancura lumi-
nosa, deslizando em cfrculos na 4gua negra, tristes e desde-
nhosos, com a histdria maravilhosa de seu canto final®,

Parafraseando o poeta que fala da poesia, digo que
aqui permanece aquele espaco inomindvel da linguagem
das coisas, que insistem na mudez significativa articula-
da. A sua expressio ¢ antes o seu olhar, no momento em
que estremece com a historia primogénita da subjetivida-
de, quando o seu momento averbal decisivamente assume
prioridade sobre as palavras.

Aqui me calo. E contemplo, como da primeira vez,
o mar, inenarrdvel, de Anchieta e de Saquarema.
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