PLURALIDADE E AMBIGUIDADE NA
INTERPRETACAO ARTISTICA «

(notas sobre estética
segundo a Obra Aberta de Umberto Eco)

Comunicacdo e Fruicdo — um ltinerario

Ha algum tempo, aqui, na Faculdade de Letras do Porto,
intervindo num congresso, Eduardo Lourenco questionava: «Quem
I& a invivel tabua dos valores que nos serve de justificacdo imagi-
naria? Toda a gente, e ninguém!...» (*).

De entre os valores a que deliberadamente nos sujeitamos,
na cumplicidade tactica de um jogo social onde as vozes mais
audiveis sdo, frequentemente, as mais serenas, aqueles que dizem
respeito a problematica da criacdo artistica tornam-se especialmente
mutaveis. Ndo fosse justamente na Arte que encontramos a mais
imaginaria das justificacdes.

Ou, para recordar André Breton, logo no inicio dos Manifestos
do Surrealismo, «querida imaginacdo, o que eu mais gosto em ti;
é que tu ndo perdoas».

Este conjunto historicamente rico e diversificado de processos
em que a imaginagdo se da a ver, se transpde e transparece, encon-

* Trabalho apresentado no Mestrado de Filosofia do Conhecimento. Facul-
dade de Letras, Porto, Novembro de 1987.

i¥) Coléquio sobre «Literaturas Marginais», FLUP, 1087.
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tra-se no cerne de uma reflexdo que a terminologia hegeliana re-
colhe sob a designacdo de Estética*

«O que exigimos de uma obra de arte é que participe da vida,
e a arte em geral exigimos que ndo seja dominada por abstraccdes
como a lei, o direito, a maxima, que a generalidade que exprima
ndo seja estranha ao coracdo, ao sentimento, e que a imagem exis-
tente na imaginacdo tenha uma forma concreta». (Hegel, na intro-
ducéo a Estética (%)).

Porém, a exigéncia desloca-se ao longo do rigor e, como a
Histéria é prodiga em inovacg@es, também a ideia de rigor nos
oferece multifacetadas e fecundas conjecturas» N&o ja porque néo
seja Belo o que o era anteriormente, mas porque a Beleza mesma
(«em si») se tornou corrosiva, perecivel

E, como também afirma Hegel, o primeiro ponto de partida
para considerar a obra de arte é o existente, parece legitimo que
seja de uma relagdo forte (profunda), entre o sujeito fruidor e
contemplativo com o objecto artistico — que no dizer do cineasta
Luis Bunuel é sempre um «obscuro objecto do desejo» — que se
origina um novo regime de leituras e interpretacfes da obra.

Regime e interpretacBes que quebram as barreiras de relacio-
namento fisico e psiquico com a obra de arte. Que, por isso, elimi-
nam distancias, fazendo disso depender os encontros, as flutuacgdes,
as derivas.

(2) Hegel, Estética, 1 volume, traducéo de Gibelin, Paris, 1944 Naturalmente que esta
referéncia ao entendimento da Estética que Hegel perconiza ndo pode ser
entendida deslocada do contexto de Sistema em que a produgdo filoséfica do
autor se organiza. Em sua opinido a actividade artistica era uma das tarefas
mais importantes que se ofereciam «a Ciéncia», A actividade artistica inscreve-
se numa acgdo de mais amplas consequéncias gnosioldgi-cas: a libertacdo do
espirito, que nessa medida nos autoriza a supor uma infi-nitude. Esta referéncia
a obra hegeliana pretende ainda ajustar-se a este texto na medida em que ela
provoca, pela primeira vez, por razBes intrinsecas ao proprio devir da
racionalidade hegeliana, um relacionamento da actividade criativa com a
Historia. R ecordemos ainda, a este propdésito que a relacdo ontoldgica entre a
Arte e 0 Belo traduz-se na manifestacdo de uma realidade sensivel «do em si e
para si. Na perspectiva do Sistema, convém contudo ndo esquecer (como de resto
aponta concomitantemente a tradicdo da exegese hegeliana) que a Estética s6 é
aprendida a partir de um «ponto»: Da «Ciéncia da Logica».
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Estas caracteristicas marcantes das estéticas mais actuais (?),
decorrem em boa parte (ainda que em muitos casos indirectamente)
de um conjunto de textos cuja redaccdo inicial remonta ao final
dos anos cinquenta, tendo sido agrupados sob a designacédo de
«Obra Aberta»» E seu autor um homem que a competéncia acadé-
mica e a inddstria cultural tornaram famoso: Umberto Eco.

Semidlogo, sistematizador de conhecimentos que nunca até
entdo haviam sido reunidos, e sobretudo, intelectual dotado no
quadro do pensamento europeu contemporaneo, de rara capacidade
de problematizacdo, daquilo que é, simultaneamente, mais indefi-
nivel e mais fascinante para um esteta: as literaturas, as artes plas-
ticas, a obscura iconografia medieval.

Mas, o que diz, nas suas linhas gerais e estruturadoras, este
texto que € hoje uma referéncia obrigatoria nos estudos estéticos?

E isso que iremos ver seguidamente, adiantando-se, desde j4,
que é na apropriacdo dos acasos onde se cruzam as estruturas
formais e os programas poéticos, que reside uma das bases da
presente interpretacao.

Lugar movedico da ambiguidade, do arbitrario, do possivel
no campo de uma ordem que serd sempre provisdria e, quantas
vezes, jogando perversamente com um caos que matricialmente
a plasmou.

(%) Por estéticas «mais actuais» poderemos entender aquelas ideias que
sdo contempladas num conjunto diverso de trabalhos onde, para além da
prépria producdo de Umberto Eco (a que hoje ndo é alheia a escrita de um
romance —e «O nome da Rosa» — com todas as implicacOes estéticas que dai
advém, como seja a perseguicdo de um imaginario borgeano — de Jorge Luis
Borges, de que constitui motivo de reflexdo noutro trabalho realizado) ha que
incluir contribuigdes de escritos como «Le Différend» (Jean Francois Lyotard,
1/983), «La condition Post Moderne» (11979), seguida de «Le Postmoderne expli-
que aux enfants» (1986). Mas, para o aprofundar deste debate tendo em vista
a sua actualidade, ha que dar atencdo as divergéncias manifestadas por Habermas
sobre aspectos desta visdo estética, caso de «Habermas, Lyotard et la Pos-Moder-
nité», da autoria de Richard Rortry («Critique» n.° 442, 1984), bem ainda como
as posicdes tedricas defendidas por Achille Bonito-Oliva, centradas no seu tra-
balho de critica de arte e na sua definicdo do conceito de «transvanguarda»
versando artista italianos (Mildo, 11981).

Parece-nos ainda indispensavel, neste enfoque sobre algumas perspectivas
marcantes da estética actual, toda a reflexdo de Roland Barthes, designadamente
0s esquemas de aproximagéo critica a obra e teoria literaria expressos em «Le
Plaisir du texte» (1973).
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«O tema deste livio — diz Umherto Eco — € a reaccdo da
arte e dos artistas (das estruturas formais e dos programas poéticos
gue a elas presidem) ante a provocacdo do Acaso, do Indetermi-
nado, do Provavel, do Ambiguo, do Polivalente».

A ldentidade do Mundo

Classicamente, o Mundo repousa, mais ou menos intacto, numa
ordem que conduz da representacdo a verosimilhanca.

A Arte ocupava aqui um lugar central, unificador, sacrali-
zador. Toda a experiéncia artistica se baseia num efeito-de trans-
cendéncia particularmente documentado no processo das artes plas-
ticas, onde o ideal de beleza dominante convoca a nostalgia de
uma perfeicdo que sé a Deus pertence.

Porém, os modos como o discurso artistico vai dizer o Mundo,
o vai reflectir, enquanto relagdo fenomenal, ou enquanto uma espécie
de «operagdo magica» ao nivel da consciéncia, alteram os factores
de uma identidade* O Mundo, ja ndo é agora um teatro onde o
Homem proclama as virtudes de um Verbo centrador.

Naturalmente que este conjunto amplo de transformacGes, ao
nivel da linguagem e da mensagem artisticas, s6 pode passar (ou
preferencialmente fazer passar... 0 tempo) na proporgdo em que
ao sujeito criador tambhém se abrem novas perspectivas poéticas.

E de uma reflexdo sobre a situacdo dessas novas perspectivas,
em varios dominios artisticos, que trata Umherto Eco. Num texto
intitulado «A estética da formatividade e o conceito de interpre-
tacdo» (1955) ja ele assinalava um dado capital que pressuponha
0 essencial da teoria da obra aberta:

«As estéticas tradicionais eram, no fundo, estéticas da estru-
tura aprioristica, e por isso mesmo normativa; partiam de uma
definicdo do conceito de Belo ligada a uma formulagédo filoséfica
geral e levavam a considerar belo aquilo que cabia dentro destes
esquemas; a estética crociana ndo escapava a este condicionamento,
pois ligava o reconhecimento da beleza a aceitacdo prévia de uma
doutrina do Espirito e das suas actividades.

Caracteristica da Estética contemporanea parece-nos ser, pelo
contrério, a de esta ndo pretender ser ciéncia normativa, nem partir
de definicbes aprioristicas...». E, no mesmo ensaio-, algumas linhas
depois: «a experiéncia estética é feita de atitudes pessoais, de con-
tingéncias de gosto, da sucessao de estilos e critérios formativos».
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Deste ponto de vista, a absor¢do de uma experiéncia emocional
concreta, desenvolvida a partir de uma relagdo fenomenoldgica,
ou de uma pura descodificacdo, vao surgir varios tipos de conscien-
cializacdo dos materiais» Seja ao nivel plastico, todo um registo
de objectos, aderegos, matérias, residuos... Seja ao nivel da com-
posicdo. Seja, ainda, no que respeita a especificidade de cada uma
das linguagens consideradas numa dada obra em apreco.

Se as contingéncias de gosto sdo, sobretudo’, contingéncias
historicas e sociais, 0 que se trata na perspectiva desta teoria de
aqui nos ocuparmos, é da elaboragdo de um modelo adaptavel aos
varios tipos de deslocacdo histdrica, capaz de acolher a dimenséao
inventiva das subjectividades pessoais.

Um modelo onde, partindo de alguns aspectos considerados
por Etwin Panofsky (*), que Eco convoca, sejam contemplados
os problemas que a arte propde, mais ainda do que aqueles que
nela sdo eventualmente resolvidos.

Digamos que se trata de uma teoria da inquietacdo (o que
ndo quer dizer que ela seja forcosamente inquietante...), no duplo
sentido de uma turbuléncia criativa, e da repercursdo na estrutura
intelectual e psiquica do sujeito a quem a obra se destina.

Embora na publicacdo inicial destes textos haja uma certa
coincidéncia histérica com as mutagdes introduzidas pelo «Estrutu-
ralismo» no pensamento filoséfico contemporaneo, convém sublinhar
que o proprio Eco recusava, entdo, uma «colagem» pura e simples
a este tipo de fendmeno cultural. «O modelo de uma obra aberta
— escrevia ele (°) — néo reproduz uma suposta estrutura objectiva
das obras, mas a estrutura de uma relacdo fruitiva».

Abertura, Viagem

O termo «aberto», «abertura», e a no¢do dele decorrente, ndo
é uma invencao recente. Nem o amor, nem a morte sdo, do ponto

() Observe-se, a titulo exemplificativo, que Pierre Bourdieu nota que é
todo um sistema de expressdo e uma ordem totalmente diferente que se encon
tra integrada no sistema de interpretacdo proposto por Erwin Panofsky. Posfacio
a «Architectura Gothique et Pensée Scolastique (Les Editions Minuit, Paris, 1979).

() «Obra Aberta», p. 29, ed. brasileira.
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de vista cultural, invengfes recentes. Mesmo quando La i?oc/ie-
foucauld diz, evidenciando uma das suas maximas, que «nem o sol
nem a morte podem olhar fixamente», ele parece desejar que ao
longe, no horizonte, o nosso olhar seja atraido para uma perpétua
desfocagem.

Ora a abertura, é ja um saber acerca dessa desfocagem. Por
outras palavras, é a passagem da normatividade descritiva, a criagdo
de um olhar, de um pensar, dirigidos para o interior de um objecto
que nos agrada, comove, ou de algum modo perturba. Essa per-
turbacdo intervém na nossa relagdo com o real, e também nessa
parte surreal de nés préprios, onde habitualmente nos traimos, o
inconsciente, estruturado como uma linguagem.

Henrich WGtfftin nos seus «Principios Fundamentais de His-
téria de Arte», quando enumera 0s cinco conjuntos de categorias
aos quais se liga o desenvolvimento da arte, refere um deles (°)
como a passagem da «forma fechada a forma aberta». Nesta mesma
obra, ao abordar, na introducdo aquilo que designa como a dupla
origem do estilo, identificando-o como uma expressdo, nota que,
embora ndo seja o temperamento aquilo que faz a obra de arte,
ele forma, no entanto a «matéria do estilo» que, por sua vez, com-
preende um ideal particular de beleza. Para tomarmos outra refe-
réncia comparativa, o artigo de Hubert Damisch, «Artes» na Enci-
clopédia «Einaudi»:

«... 0 conjunto, 0 campo, ou como mais adiante se dird, a
teoria das artes, no sentido lI6gico do termo, apenas pode constituir
um tema (ou um conjunto de temas) enciclopédico na condicao
de admitirmos que o que se anuncia com este titulo possa fugir
pela tangente ao circulo da paideia, a0 mesmo tempo que aos para-
metros do discurso enciclopédico; ou pelo menos possa transgredir,
romper o0 quadro num ponto preciso, a fim de manifestar simulta-
neamente a sua funcdo ideoldgica de limite, de remate. E ndo é
necessario reclamar-se da aspiracdo para o infinito que caracteriza
a nocdo romantica de arte, nem referir-se a contestacdo dadaista
Ou aos actuais movimentos anti-culturais, para reconhecermos que
toda a actividade, todo o trabalho, e por maior razdo, toda a fruicdo
gue podemos etiquetar como artistica, nos remete, até nas suas

(6) WeEifflin, Henrich, «Principes .Fondamentaux de L'Histoire de I/Art»,
trad. francesa de Calire e Mareei Raymond, p. 1(6, Gérad Monfort, Paris.
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figuras mais perfeitas, melhor acabadas e, por uma fuga tangencial
a0 Amago menos controlavel da cultura» (7).

Com estas observagOes pretende-se notar que a teoria de Eco
concorda com as andlises do fendmeno artistico que da sua génese
sabem algo de fundamental, e como tal fundador, das novas fron-
teiras do discurso historiogréafico, critico e estético. A arte enten-
dida a partir de uma deslocagédo constante sobre si propria, espécie
de iluséo, simulagcdo de um movimento vertiginoso, onde cabem as
velocidades mais rapidas de uma civilizacdo que se perde, ou se
encontra, por razdes de dominacdo discursiva. Um ritual, a expo-
sicdo solene de conceitos, as vezes uma retorica, a constante evoca-
cdo do poder legitimador e formador da palavra.

A arte desmultiplicada em representagdo virtual, homenagem,
monumentalidade, fuga, ou contestacdo dessa eloquéncia univoca
dos sentidos da historia.

A perspectiva de Umberto Eco autoriza-nos a raciocinios deste
tipo onde as tematiza¢Ges adquirem, frequentemente, os contornos
de uma complexidade difusa. O facto da arte ndo ser mais abran-
gida por um projecto enciclopédico, capaz de a integrar numa l6gica
da ordenacdo (e as vezes até da descri¢do) do Saber, d& conta,
testemunha, uma tal complexidade.

Trata-se de «estabelecer portanto, — escreve Umberto Eco —
que o artista contemporaneo, ao dar vida a uma obra, prevé entre
esta, ele préprio e o consumidor uma relagcdo de ndo univocidade
— e a descricdo que dele oferece, ou entre a sua imagem do uni-
Verso e as perspectivas que € possivel tragar sobre esse universo™ —
tudo isso significa absolutamente o desejo de procurar, a qualquer
preco, uma unidade profunda e substancial entre as pressupostas
formas da arte e a pressuposta forma do real» (in «Obra Aberta»).

Aspectos como a clarificacdo cultural e histérica do processo
de criacdo, os enigmas do sujeito criador, as vertentes psicanaliticas,
0S contactos sociais onde cabe a marginalidade e a descriminagéo
(onde encontramos o0 margués de Sade e L. F. Céline como dois
exemplos notaveis) (®), operam, forcosamente, na elaboracdo deste
tipo de analises.

(7) Damisch, Hubert, Enciclopédia Einaudi, Illvol., ed. port. INGM,
Lisboa, s/d.

() Sobre a peculiaridade do caso Sade, e sem prejuizo de uma mais
detalhada andlise, parece-nos de reter a conviccao sadiana do poder criador do
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O termo viagem, com a sua riqueza patrimonial, com 0s seus
percursos possiveis, da paideia as contemporaneas errancias de Jorge
Lufs Borges (°), ou de Raymond Roussei com as suas «Nou-velles
Impressions d'Afrique», é particularmente adequado ao encontro, a
detecgdo desta ndo univocidade. A abertura processa-se sempre em
direccdo a um infinito que s6 a mistica ou a metafisica das viagens
é capaz de recobrir;

O Criador, o Intérprete, a Solidao...

O Criador, o Intérprete, a Solidao. Estes trés termos denotam,
a nosso ver, as linhas mestras daquilo a que Eco chama «a poética
da obra aberta».

mal, para o qual o autar convida os seus leitores segundo um ideal de* algo-
lagnia que sié podera ser alvo de exclusdio moral e politica. (Gilberi Lély,
«Sade», Paris, Gallimard, 1967). Como refere Pierre Klossowski, em «Sade meu
préximo» (p. 1106 da ed. port, Moraes, Lisbhoa s/d), esta situagdo limite de mar-
ginalidade e descrimmacdo evidencia-se numa prisdo inconturnavel: «Prisio-
neiro em nome do rei; depois prisioneiro da lei pela vontade do povo, mas
muito mais prisioneiro em nome dia razéo e da filosofia das luzes, por ter
querido traduzir nos termos do senso comum o que este senso comum deve
calar e abolir para permanecer comum, sob pena de ser ele préprio abolido».

Ja no que respeita a L. F. Céline, este caracter extremo ligou-se ao
holocausto da «solugdo judaica» (pensamos, obviamente, em «Bagatelas para um
massacre»), que ndo pode ser compreendido se desligado de uma inquietante
procura de si, sujeito em deriva no intimo da experiéncia literaria que nenhuma
restricdo existencial (ou cultural) pode silenciar. A escrita, em Céline, como
dever e necessidade, efeitos de uma ética que ndo admite recalcamentos, e paga,
por isso, um tributo elevado.

«N&o devemos querer mal a ninguém. Gozo e felicidade de tudo. E, de
facto a minha opinido. De resto, quando nos comegamos a esconder dos outros
é sinal de que temos medo de nos divertir ao lado deles, E isto s6 por si é
ja doenca. O que seria preciso é que nds soubéssemos qual o motivo de teimar-
mos em nédo curar a nossa soliddo» — escreve Céline em «Voyage au bout de
la nuit» (trad. port. Anibal Fernandes, Ulisseia, Lisboa s/d).

Pensamos ainda que h& que observar, com Julia Kristevta, que a revolucdo
celineana reside na extensdo dos limites do significavel («Actualité de Céline»,
in Tel Quel, 711/713, P. 45|/1S2).

(°) Sobre a peculiaridade desta referéncia, permito-me remeter para um
outro texto ja aludido e realizado no &mbito do presente trabalho. «Jorge Luis Borges
— A Biblioteca Eterna»*
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Ele tende a ver, alids na esteira de um outro esteta a quem
dedicou muita atengdo — Luigi Pareyson («Estética e Teoria da
Formatividade») — 0 objecto artistico como algo a ser acabado e
concluido de diversas maneiras. Trata-se, ainda, de ver nessa deli-
berada inconclusdo um objectivo do artista. A intencionalidade
expressa de um epilogo ndo encerra em si uma finitude. As con-
clusBes, um encerramento, enfim a operatividade estética, sdo do
dominio da Histdria.

Pensamos, deste modo, em obras que se revivem. Isto é, que
se vivem ndo uma, mas duas, trés, ou até inUmeras vezes. Tantas
quantas forem capazes de construir uma inter-accdo de perguntas
e respostas, de alimentar a perplexidade. E neste sentido que a
estética, como questdo dos significados da arte, directamente se
relaciona com uma «axiologia fundamental». «Escrever significa
fazer estremecer o sentido do Mundo» — palavras de Roland
Barthes, que Umberto Eco alias escolhe citar.

E o proprio Umberto Eco quem nos chama a atencio para o
facto de, sem o conceito de teoria da formatividade, formulado por
Pareyson nédo ser possivel chegar a formulacgdo da «obra aberta».

Ora, Pareyson, considerava toda a actividade como uma capa-
cidade inventora de formas dotadas de uma autonomia. «Na arte
— escreveu este autor — a pessoa forma simplesmente por formar,
e pensa e age para poder formar». E Umberto Eco quem, num
estudo (1955) cita esta frase, acrescentando ser o contetdo de
qualquer formacdao especifica a pessoa mesma do artista.

>Note-se como esta dimensdo pessoal tende a inscrever a atmos-
fera biogréfica no tecido cultural dominante, fazendo”™ desse tecido
dominante uma narracdo outra, articulada numa rede de existéncias
proprias. A da obra, e a dos seus interlocutores, quantos deles
cedendo uma parte de si prdprios ao encontro com uma determinada
obra. E nesta acepcdo que uma obra de arte se pode tornar im-
piedosa, sacralizadora, aliciante. Por isso ela pode devastar a cons-
ciéncia, provocar adoracdo, arrastar-nos para o interior das suas
simbologias. Barthes afirma isto de um modo notavel, nos «Frag-
mentos de um discurso amoroso», quando escreve: «Dois pode-
rosos mitos fizeram-nos acreditar que o amor podia, devia, subli-
mar-se em criagdo estética: 0 mito socratico (amar serve para «criar
uma multiddo de belos e magnificos discursos») e 0 mito romantico
(produzirei uma obra imortal ao escrever a minha paixao)».
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O intérprete pode ter aqui a acepcdo daquele que sabe, tal e
qual, um texto, uma frase, a forma exacta de uma ideia, o que deve
ser dito, manifestado, pronunciado. Enfim, aquilo que deve ser
repetido num desejo de fazer despertar — as consciéncias ou o0s
inconscientes, consoante as leituras — uma acc¢do individual O
intérprete pode também ser o senhor de um anonimato.

Quer os aspectos ditos formais («a forma como um campo
de possibilidades» de que Eco nos da conta), quer os aspectos
ideais, ou até em certos casos ideoldgicos, implicam, nesse espago
divergente a que os linguistas chamam circulagdo da mensagem,
uma solidéo.

Nao, forcosamente, a mesma soliddo nostalgica patenteada
num quadro como «A Morte de Marat», de Jacques Louis David
(1793) (*), ou a soliddo demencial dos coloridos de Van Gogh;
em Aries (*!). Todavia, o sentir intacto de algo que nos parece
ser excessivo, seja uma iconografia ou um apelo que a palavra
dificilmente suporta. Por exemplo: «ndo procures compreender
este fendmeno fotogréafico, a vida» (Marguente Duras, em «O Ho-
mem Atlantico»). Coisas que levam para longe, a distancia pro-

(*% Com Raymond Roussel descobrimos o gesto fabuloso do «dandy»
e do escritor que, com o seu iate ancorado ao largo da costa africana, se recusa
a ver o dia e a sua luz, as paisagens, os indigenas... Entretanto os seus convi-
dados divertiam-se num cruzeiro mundano. E o autor, recolhido na penumbra
de si, fechado no seu camarote, sem espreitar sequer pelas escotilhas, escreve as
suas impressdes acerca de um continente que Ihe embriaga a circulacdo do
sangue... Talvez que este, ao chegar ao coracdo (que é palavra) se transformasse
como uma alteracdo da voz.

i) «A morte de Marat» (il79i3), Musée Royal des Beaux-Arts, Bruxelas,
medidas: iljGSxI,**. Jacques Louis David nasceu em Franca (!11748), mas parte
da sua producéo esta ligada a sua presenca em Roma (entre il(7!75 e 1781), oca-
sido em que se adensa o seu pendor neo-classico. A obra em apreco remete-nos
para o assassinio do dirigente por Charlotte Corday. Nesta pintura pode ver-se
a representacdo da banheira onde Marat permanecia demoradamente por causa
do tratamento de uma doenca de pele. Neste quadro, o artista consegue um
clima extraordinario, nele se capta a densidade draméatica desta morte, no que
ela se distingue de qualquer outro assassinio. A estética neo-classica &, assim
enriquecida com uma concepcaod e herdi cujo recorte € muito mais complexo,

A pintura fixa-se numa tela que nos mostra o corpo ligeira mente tom-
bado de Marat, apoiando-se numa linha horizontal. Cabeca envolta num pano.
Uma pena e um manuscrito descaem das méaos, tornam-se simbolos insdlitos
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clamada por Alvaro de Campos ao vislumbrar «um Oriente ao
Oriente do Oriente» (*2).

S&o referéncias desta natureza que podemos ter presentes
quando Eco trata do movimento e do convite a fazer a obra.

Um dicionario podera ser tanto mais aberto quanto mais ardua-
mente for manuseado, mas ndo é uma obra. Justamente ele ndo
se oferece a disponibilidade de um jogo em que toda a literatura
investe» Eco; para documentar esta situacdo vai escolher «Fin-
negans Wake», de Joyce.

«Cada obra de arte — escreve Eco — ainda que produzida
em conformidade com uma explicita ou implicita poética da neces-
sidade, é substancialmente aberta a uma série virtualmente infinita
de leituras {possiveis, cada uma das quais leva a obra a reviver,
segundo uma perspectiva, um gosto, uma execucdo pessoal»»

Mas, esta execucdo pessoal releva sempre de um fazer, fabri-
cacdo de leituras e interpretacdes. Em caso algum, mesmo nos

num ambiente desta natureza. Simbolos de uma gravidade solene, mas sem
excesso de teatralidade, dir-se-ia antes uma solenidade que sO certas mortes
infundem por causa de um respeito catastréfico (gerador de pénico). No espaco
inferior da tela David assinou e dedicou a obra «A Marat». Ndo sera despropo-
sitado, em nossa opinido, ver ai um certo ideal da Revolugdo Francesa, que
assim se extingue, mas no entanto, por causa de uma estética, se perpetua, ou
memoriza.

(*» «Van Gogh o suicidado da sociedade» (trad. port. de Anibal Fer-
nandes, Hiena Editora, Lisboa s/d), € uma obra de Amtonin Artaud que d&
uma leitura impiedosa das rela¢Bes que Vicent Van Gogh manteve com a
sociedade» E uma tomada de posicéo estética face & obra plastica do artista que
se viu encarecerado num espaco psiquiatrico, as relacdes entre razdo e loucura,
a lucidez do génio criador e suas obsessoes.

O texto de Artaud, como tem sido notado designadamente por Philippe
Sollers («La pensée émet des signes», in L'écriture et 1'experience des limites»,
Ed. Seuil, Paris, (1(968), expressa uma fatalidade que aproxima a criagdo do
génio e da morte. Contribuigcdo que se nos afigura importante para uma analise
da pintura de Van Gogh, este texto constitui-se como uma escrita cujos 0s
tracos a ligam ao delirio (onde o humano como categoria ética tem um lugar),
e a criacdio pictorica, no sentido em que a histéria ndo é, nas palavras de
Artaud, «a historia das coisas pintadas».

«Penser, ne peut é&tre autre chose pour Artaud que 1'acte par lequel nous
voulons étre notre pensée, c'est-a-dire la multitude pressé de ses signes, leur
comprésension et leur exces, tout ce que nous ne sommes pas encore dans 1'ordre
de la pensée limitée et particuliére». Philippe Sollers (ob. cit. p. 101).
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limites de um abandono, ela podera ser percebida na perspectiva
de uma capitulacdo™

Escolha e Entropia

Ao enunciar as possibilidades comunicativas, Eco coloca a
questdo do modo como elas podem ser potencializadas e por isso,
vai situar-nos num plano de teoria da comunicacdo. E gracas a
informacdo que podemos compreender qual a direcgdo de um dis-
curso poético. Os aspectos organizativos que Ihe sdo subsequentes
obrigam a uma constante deslocacdo ou seja, a introducdo de um
discurso posiciona-se face a uma ordem improvavel, face a exis-
téncia de uma ordem j& dada, que serve, por vezes, de ponto
de partida.

Por isso Eco escreve: «0 poeta contemporéneo propde um
sistema que ndo é mais o da lingua em que se exprime, mas também
ndo é o de uma lingua inexistente: introduz modulos de desordem
organizada no interior de um sistema para aumentar-lhe a possi-
bilidade de informacéao».

Mas, este tipo de ideia ndo é, como em geral acontece em
toda a «obra aberta», exclusivo de um Unico género de expressao
artistica. Da musica a pintura nés vamos descobirir esta espécie
de conviccdo numa ambiguidade fundamental, onde o ser se en-
contra com o ser da propria linguagem.

Mas, como fazer passar a natureza deste encontro para (0)
outro, aquele que se escuta e aperfeicoa num saber ouvir?

Certamente, visando a maxima desordem e a maxima infor-
macdo (Abraham Moles, Teoria da Percepcdo e da Informacao
Estética).

Eco continua esta sua exposicao' sublinhando que a teoria da
informagdo mede «uma quantidade e ndo uma qualidade». Esta
Gltima baseia-se numa relacéo valorativa.

Toda uma reflexdo semiol6gica, que recorre a Pierce («o inter-
pretante é aquilo que garante a validade do signo mesmo na
auséncia do intérprete»), para posteriormente concluir que, falar
de informacdo, é encontrar o valor de escolhas possiveis, indivi-
dualmente, ao nivel da mensagem significante. Reflexdo que ocupa
este conceito de «obra abertax.
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Fonte, sinal, mensagem, destinatario, aparecem-nos na trama
complexa de um imaginario que sabe como as palavras, as imagens,
podem suscitar sucedaneos. Sem sabermos da possibilidade de
alteracdo dos codigos, dificilmente chegariamos a compreender como
se desencadeiam os fendmenos de preferéncia, a inculcacdo de
objectos que tornam a cultura num sistema de vasos comunicantes.

Numa comunicagdo apresentada ao XII Congresso Interna-
cional de Filosofia, em Veneza (1958), Eco introduziu pela pri-
meira vez este problema da obra aberta. Falou entdo de uma alte-
racdo da sensibilidade, e preferiu discutir as poéticas aos juizos.
Exemplos colheu-os em Kafka, nos «mobiles» de Catder. Aquilo
que subsiste a um objecto é um «campo» de interpretacdo por
ele criado.

Proponha-se entdo o discurso estético como aquilo a que Kafka
chamou «o efeito de um rosto pacifico», nos Diérios, Um discurso
gue vem de outro discurso precedente, menos calmo, O esteta é
alguém que, a semelhanca do que Kafka afirma nos Diarios, aqui
se propde como uma «pessoa desconhecida», que ainda ninguém
observou. Ele significa «a voz de Deus vinda de uma boca
humana» (*3),

Analogamente, os exemplos referentes a Catder, poderiam ser
substituidos, na perspectiva de um enriquecimento da andlise, por
outros colhidos nessa forma muito peculiar de gestualismo que o
artista norte-americano Jackson Pollock (1912-1956) praticou com
excepcional capacidade de mobilizacdo intelectual. Nao é por acaso

(*®) As vozes tém, como consegue precisar Roland Barthes, «um gréo»,
um modo proéprio de vibrar «A voz que fala» em Alvaro de Campos (para
recorrer a um termo de Eduardo Lourengp em «Pessoa Revisitado», Editorial
Inova, Porto, s/d), tem, neste verso do poema «Opiario», que o heterénimo de
Pessoa dedica a Mario de Sa-Carneitos 0 caracter de uma nostalgia visionaria.
E, nesta circunstancia, de um motivo ideal para a existéncia que se trata.
Motivo que transcende as categorias do estar, alterando o presente que se ins-
creve sob o verso de Alvaro de Campps. «A vontade de ser — como escreve
H, Lourenco — dos mortos sonhos imperiais que navio algum entrando no
piorto cheio de sol onde ainda estdo as naus para os que «véem tudo o que l&
ndo esta», pode ressuscitar s6 a nostalgia deles feita alma, transmutada em
saudade do inacessivel (...)».

Toda a experiéncia de criacdo estética arrastar-nos-ia, nesta acep¢do para
um ver o que la ndo esta, porque existe dissimulado; descoberta ritual onde o
«inacessivel» por vezes se decompde em formas diversas de consciéncia.
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que Pierre Restamy afirma num texto inserido no catalogo que o
Centro Georges Pompidou editou em 1982, por ocasido de uma
das maiores exposi¢des 'de sempre consagradas ao artista, que é
determinante na sua obra a «escolha de um método que corresponde
a uma radical opcdo pragmatica, a uma total objectivagcdo do acto
de pintar».

«A sugestdo simbdlica — escreve Eco — procura favorecer
ndo tanto a recepcdo de um significado preciso... mas um halo de
significados possiveis, todos igualmente imprecisos e igualmente
validos, conforme o grau de perspicéacia, de hipersensibilidade e
de disposicdo sentimental do leitor».

Talvez por tudo isto as paixdes, sempre numa acepgao roman-
tica (**) sejam sectarias. Elas dispdem o sujeito a uma legitimacéo
onde é valido tudo aquilo que for dito tendo em vista um fim de
desfecho imprevisivel. Porque quanto mais a obra € «aberta», mais
ela d& conta — isto é, anota, reinscreve, rasura, denega, corrige —
a pluralidade do Mundo.

Eduardo Paz Barroso

(" Kafka, «Diérios», 19107023, p. 221, trad. port. M2 Adélia Silva
Melo, Difel, Lisboa s/d.

® Uma aproximacéo possivel a esta ideia pode-se, por exemplo, docu
mentar com a obra de Rilke: «Porque nos,ao sentir, evaporamo-nos» («As
elegias de Duino», in segunda elegia).

Mas, trata-se ainda — e sempre? — da questdo da desordem no interior
do sujeito, que toca naturalmente os paradigmas do universo romantico huma
acepgdo mais geral (alids parece-nos que num autor diverso, o portugués Teixeira
de Pascaaes, algo de semelhante se pode demonstrar, o que fica, no entanto,
para outra ocasido).

Somos pois inclinados a ler o termo paixdes como parte integrante de
uma conflitualidade amorosa, como elemento distintivo das dinamicas criativas,
dos seus rastos psicologicos-psicanaliticos, algo proximo dos jogos estético artis-
ticos onde coincidéncias e divergéncias por vezes confundem biografia e bliblio-
grafia.
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ABSTRACT

This work is enclosed within the scope of an investigation on the aesthetics
and the philosophy in Teixeira de Pascoais, a Portuguese poet and essayist,
1877/1932. Its purpose is therefore to discuss a reference which can already be
considered as a «classical» study on today's aesthetics: «Open Work» by Umberto
Eco. Two editions of it were used (a French one — Seuil, '1965 and a Brazilian
one — Editorial Perspectiva, 1974).

A critical rereading of the text by Umberto Eco is proposed by connecting
it with the statute of he artisic piece and wiih its hermeneutics. The aspects
analysed are the following:

— the identity of the world;

— opening and trip;

— the creator, the interpreter and solitude

— choice ad entropy.

RESUME

Cet ouvrage se range dans le champ d'une recherche sur l'esthétique et la
philosophie dans Teixeira de Pascoais, un poete et un essayiste portugais
1877/1952. Son but étant donc de discuter une référence que I'on peut considérer
déja comme une étude «classique» d'esthétique contemporaine: «L'Oeuvre
Ouverte» de Umberto Eco. Deux éditions ont été employées a cet effet (l'une
francaise, Seuil, 1065 et l'autre, brésilienne, Edit. Perspectiva, 1074).

Une relecture critique du texte de Umberto Eco est proposée et son arti-
culation est fait avec le statut de lI'ouvrage artistique et de ses herméneutiques.
Les aspects suivants ont été analysés:

— I'identité du monde;

— ouverture et voyage;

— le créateur, l'interpréte et la solitude

— choix et entropie.
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