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Resumo: Uma ciéncia das obras, particularmente uma semi6tica das obras artisticas, parece
indispensavel, pois as obras sdo de fato artefatos, mas ndo produtos culturais como o0s outros e
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Abstract: A science of works, particularly a semiotics of artistic works, seems indispensable,
since works are indeed artifacts, but not cultural products like others, and belong to specific
regimes of elaboration, perception, and interpretation. The rich traditions of iconology,
musicology, literary analysis, and philosophical aesthetics can contribute to this project.
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1/Situacéo

A palavra operéatica evoque Opera, mas 0 uso neologico aqui definido a torna
uma ciéncia das obras, particularmente uma semidtica das obras artisticas.
Embora a estética como filosofia objetive dar conta das artes, por que

deveriamos ir além? O que seria uma ciéncia das obras?
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Em todas as civilizacdes, encontramos reflexdes elaboradas e valiosas sobre as
artes. No século 1, sobre a retorica, encontra-se o Tratado do Sublime, de Pseudo-
Longino. Sobre dramaturgia, o Natya-shastra, de Bharata Muni (entre 200 a.C. e 200
d.C.), na india. Na China, sobre a literatura, 0 Wen Fu, Ensaio sobre literatura de Lu Ji
(261-303) ou sobre a pintura e poesia de Shitao (1642-1718), em As Palavras do Monge
da Abdbora Amarga, de Shitao (1642-1718).

Na Europa, durante o Renascimento medieval, com autores como Jean de
Garlande, Jean de Salisbury, Henri d'Andeli e Guilhem Molinier, a légica e a gramatica
foram superadas pela reflex&o sobre as artes. Com autores como Leone Battista Alberti,
Ange Politien (Les Silves), Luis Vives e Francisco Sanchez (Sanctius), 0 Renascimento
desenvolveu uma reflexdo comparativa sobre as artes. No entanto, foi durante o
[luminismo, um periodo de libertacdo anti-dogmatica, que nasceu uma teoria geral da
arte. Ensaios de filosofia sistematica, como o de Baumgarten, sempre citado, malgrado
suas observacGes um tanto quanto escoldsticas, rapidamente cedem lugar a concepcdes
menos dogmaticas (e mais entusiastas) como a de Shaftesbury, que influenciou Diderot
e suas obras sobre arte dramatica e pintura, ou a de Lessing, que, em seu Laocoon
(1768), marca uma ruptura com o aristotelismo classificador para colocar,
diferenciando-os, o problema das capacidades expressivas das artes.

Enfim, foi apos a criacdo das ciéncias da cultura, na primeira metade do século
XX, que a teoria da arte foi além da filosofia, notadamente da filosofia hegeliana, para
encontrar um arcabouco epistemoldgico e uma metodologia comparativa, com Heinrich
Wolfflin, Alois Riegl, Aby Warburg e, no século seguinte, Ernst Cassirer, Erwin
Panofsky, Ernst Gombrich e Edgar Wind.

Desde entdo, a teoria da arte conseguiu se tornar um principio norteador e
assumir um escopo epistemolégico geral que a transforma numa espécie de filosofia
primeira, ou pelo menos um dominio exemplar dentro da filosofia das instituicbes
simbolicas. Nesse sentido, podemos compreender as observacdes de Cassirer sobre "o
proprio cerne da linguagem, que deve ser procurado muito mais na estilistica do que na
gramatica" (1991, p. 108).

Se a linguagem e a arte se tornam "formas simbdlicas" importantes, é porque a
questdo das estruturas e sua transponibilidade sdo de suma importancia. Enquanto arte
da linguagem, a literatura se torna um lugar exemplar de investigacdo, tanto que a
iconologia de Panofsky considera, a0 maximo, fontes literarias que possam esclarecer as

dificuldades interpretativas encontradas pela reflexdo iconografica.
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Cinco questdes fundamentais podem ser formuladas para a operatica. 1/ Como
as obras podem ser diferenciadas de produtos cotidianos? A teoria da reproducdo
técnica (em Walter Benjamin) e a da autografia (em Nelson Goodman) parecem
insuficientes. 2/ Como as obras articulam o local e o global, a simplicidade e a
complexidade? 3/ De que forma os regimes genéticos e interpretativos da obra Ihe sdo
especificos? 4/ Existe um nivel de generalidade que permite abarcar a diversidade das
artes? 5/ Na zona distal, as obras de arte coexistem com teorias e mitos cientificos: de

que forma esses trés tipos de obra expressam uma fun¢édo mediadora.
Morfologia

A questdo geral da morfologia domina as ciéncias da cultura desde Goethe e a
ela, referem-se tanto Cassirer como Propp em sua Morfologia do Conto.

Nos dominios da arte e da biologia tedrica (de Waddington a Thom), a morfologia
tornou-se um campo de investigacao proprio.

No dominio da percepcdo, a morfologia nos convida a privilegiar as formas
significativas, as "boas formas" segundo a teoria da Gestalt, e o privilégio acordado na
regularidade e na simetria, que Leroi-Gourhan ja detectava nos bifaces paleoliticos.

Alberti escrevia: "A beleza é a harmonia e a unido das partes de um todo ao qual
pertencem; esse acordo e essa unido sdo determinados pelo numero, pela delimitacéo e
pela posicdo precisa exigida pela harmonia (concinnitas), principio absoluto e primeiro
da natureza" (L Art d’édifier, 1X, 5, Paris, Seuil, 2004, p. 440). A teoria da concinnitas®
de Albert é datada ou corresponde a constantes de percepc¢ao e/ou a uma pregnancia de
formas fundamentais (de Pitagoras a René Thom)?

Podemos, no entanto, caracterizar um regime operistico de formas? Ele
favoreceria a definicdo ou a circunscricdo (segundo Alberti), sua estilizacdo
simplificadora ou pelo menos eliminatdria, sua tipicidade, que as torna reconheciveis
apesar de pequenas variacbes, a ponto de serem essas variagdes que as tornam
reconheciveis, e, finalmente, sua capacidade de se transporem dentro da obra, bem
como para além dela, em sua linhagem.

Se, no periodo entre as duas guerras, a psicologia da forma (teoria da Gestalt)
teve o mérito de generalizar a oposicdo perceptiva entre fundos e formas, estabilizada

nas figuras (ultrapassando assim o antigo hilomorfismo que distinguia e reconciliava

3 NT. O termo Concinnitas, extraido dos tratados de Leon Battista Alberti, refere-se a uma teoria
arquitetdnica baseada no equilibrio,
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formas e substancias), ela favoreceu as "boas formas" e os estados estaveis. Em seguida,
um estruturalismo jakobsoniano esforcou-se para dar conta da complexidade, pois
privilegiava a simplicidade, notadamente por meio de oposi¢des binarias preferidas as
dualidades de pontos de vista complementares.

Formas semanticas se associam com formas expressivas para compor formas
semiodticas, que podem se manifestar de maneira compacta ou difusa. Seu estudo €
dividido em trés secdes: ligacGes entre fundos, por exemplo, no caso dos géneros que
comportam diversas isotopias genéricas, como a parabola; ligacbes entre formas; e
especialmente ligagdes das formas aos fundos, cruciais para o estudo da percepgéo
semantica.

Se uma descricdo estatica pode ser adequada para certas aplicagbes, como em
didatica, por exemplo, uma descricdo mais detalhada deve restituir o aspecto dindmico
da producéo e interpretacdo das obras. A percepcdo de fundos semanticos parece estar
ligada a ritmos, e a das formas aos contornos, cujos contornos prosodicos podem
apresentar uma imagem.

Conhecemos o papel fundamental dos ritmos na percepcédo: eles ttm um efeito
facilitador de curto prazo, cujo correlato é a criacdo de zonas de pertinéncia e, por
exemplo, em linguistica, eles assim ddo conta, em parte, da presuncao da isotopia que
permite a atualizacdo dos semas. Os ritmos se estendem ao nivel global; por exemplo, a
estrutura elementar do mito, como descrita por Lévi-Strauss, consiste em um quiasmo.

A teoria das transformacGes é fundamental, pois a descri¢do das formas s6 tem
valor se pudermos explicar sua evolucdo. Para isso, € necessaria a articulacdo de forcas
e formas semidticas, e dar conta das formas em termos de forcas. Pelo menos, os dois
aspectos, forca e forma, sdo complementares: uma forca se prova e se mede pelas
deformacdes que induz; uma forma estabilizada resulta de um equilibrio de forcas
sempre momentaneo.

Em linguistica, tanto na enunciacdo como na interpretacdo, a acdo e a percepcao
semanticas se exercem sobre trés tipos de grandezas: (i) os fundos perceptivos que
estabelecem as isotopias genéricas, (ii) as formas regulares ou seccGes regulares de
formas que estabelecem as isotopias especificas, (iii) finalmente, as formas singulares
ou seccges singulares de formas que marcam as alotropias.

Como uma forma é reconhecida muito mais por seus pontos singulares e nao por

seus pontos regulares, algumas das relacbes que a caracterizam, por analogia com a
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percepcao, como as relagbes forma/fundo podem ser descritas ou reformuladas como
relacdes entre as secOes regulares da forma e suas sec¢des singulares.

O efeito das forcas é compreendido de duas maneiras: pelo deslocamento de
pontos criticos e pela deformagdo concomitante das se¢des "normais” da forma. As
secdes que ultrapassam um limite adquirem um potencial de ruptura. Elas sdo, portanto,
mais importantes para a compreensao das dindmicas internas da obra do que para fazer a
problematizacdo da relacdo entre o local e o global, além das teorias do "detalhe". A
oposicdo entre 0 ornamento local e projeto global j& dominava a critica que Longino
dirigiu a Cicero e Adolf Loos, em Ornamentund Verbrechen (1908), ao estilo nouille da
I” Art Nouveau. Leo Spitzer, por sua vez, conseguiu com maestria vincular processos
locais a projetos globais.

De acordo com a modelizagdo proposta em Semantica Interpretativa (1987), as
forcas semidticas, tanto para a expressdao quanto para o conteldo, sdo inibicoes,
ativacdes e propagacOes. Essas operacOes pressupdem "diferencas de potencial™ que
resultam em valorizagbes. No campo da arte, essas valorizagfes concretizam o valor
formativo do gosto.

Esses percursos elementares sao retomados e desenvolvidos no nivel textual com
alto grau de complexidade. Sendo toda forma definida por sua transponibilidade, a
interrupcdo dessa transponibilidade cria um evento caracterizado por uma repentina

desigualdade qualitativa.
A interpretacao.

A interpretacao da obra ndo pode ser estabilizada, no sentido em que um classico
se torna um classico porque nunca pode ser completamente compreendido. Este é o
preco de sua metaestabilidade estrutural: ao resumir contradi¢des, ela transforma a
incoeréncia em ambiguidade, o caos em ordem temporéaria ou desordem controlada.

Assim, observava Benveniste, "a significacdo da arte nunca se refere a uma
convencdo identicamente aceita entre parceiros. E necessario descobrir seus termos a
cada vez, que sdo ilimitados em numero, imprevisiveis por natureza e, portanto, devem
ser reinventados para cada obra; em suma, incapazes de serem fixados em uma
instituicao" ("Sémiologie de la langue™ [1969], Problemes de linguistique générale, 2,
Paris, Gallimard, 1974, pp. 59-60).

A atividade enunciativa e interpretativa consiste em desenvolver formas,

estabelecer fundos e variar as relagdes entre fundos e formas. A geracdo de fundos e
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formas ocorre por meio de retificagdes repetidas: reformulac@es, correcdes e revisoes.
Tanto que, em certo sentido, uma obra se gera reinterpretando a si mesma: sua producao
ja é uma interpretacdo e o autor, ao se corrigir, relendo-se, ndo cessa de interpretar-se a
si mesmo.

O sentido de uma obra resulta do percurso de formas semiéticas, que tém sua
propria significacdo, por meio de seus desdobramentos e das valoracdes a elas
atribuidas. Na compreensdo de textos, encontramos problemas andlogos aos propostos
no reconhecimento de formas ruidosas ou incompletas.

As desigualdades qualitativas marcam lugares ou momentos importantes que
poderiamos chamar de pontos nodais, definidos por seu alto grau de conectividade: na
literatura, os mais faceis de isolar sdo réplicas que transformam a estrutura narrativa, ou
as palavras que conectam diversas isotopias genéricas. Essas sdo geralmente alvos de
gestos enunciativos.

Gestos e movimentos, pontos nodais e momentos criticos, 0 andamento do ritmo
e o fraseado dos contornos nos permitem conceber a obra como um curso de acéo
semidtica, para além de uma concatenacao de simbolos. O género codifica a conducéo
dessa acdo, mas o que poderiamos chamar de ductus particulariza um enunciador e nos
permite caracterizar o estilo semantico por meio de ritmos e tracados particulares dos
contornos das formas.

A concepcdo morfoldgica da obra escapa do atomismo da tradicdo logico-
gramatical e permite detalhar o conceito de percurso interpretativo. Pouco importa aqui
se suas representacGes sejam figuras dinamicas no espaco ou ritmos no tempo. O
problema fundamental da segmentacdo surge assim: o ritmo nos permite perceber o
intervalo, e 0 movimento nos permite discretizar a sequéncia. Esses conceitos
intermediarios nos permitem conceber a relacdo entre o global e o local de uma forma
menos simplista e menos estatica do que aquela que une o elemento ao todo ou a parte
ao todo. O acesso do global ao local, na memorizacéo, por exemplo, (toda interpretacdo
pressupde memorizacao), é mediado por formas semioticas. Além disso, essa concepcao
morfossemantica pode ser modelada pela teoria dos sistemas dindmicos, com os fundos
semanticos aparecendo entdo como sequéncias de pontos regulares e as formas sendo
discretizadas por seus pontos singulares (ver o autor, 1999 b).

As artes "abstratas”, como a musica, refletiram sistematicamente o0 método de

transposi¢Ges, com variagdes, diminuicOes, etc. Esses instrumentos metodologicos

Mudltiplas semioses, novas perspectivas
Volume 34, N. Especial, 2026, ISSN: 2965-4440



54

assumem retrospectivamente um significado epistemoldgico geral para as ciéncias das
instituicdes simbolicas.

Como regra geral, quando transpostas para diversas obras, as formas semidticas
adquirem autonomia, e é sua transponibilidade que suscita um efeito de transcendéncia:
a ubiquidade de uma forma tornada transponivel por sua indiferenca aos fundamentos

semanticos permite-lhe aparecer incondicionada e, portanto, condicionante.
Do jogo a criagdo

Paralelamente, o percurso interpretativo das formas operaticas ndao é um
processo  sequencial e determinista. Em suma, tanto na enunciacdo quanto na
interpretacdo, o sujeito ndo é, ou ndo € apenas, um manipulador de categorias
transcendentais. Ele se situa triplamente em uma tradi¢do linguistica e discursiva; em
uma pratica concretizada pelo género textual que emprega ou interpreta; e em uma
situacdo que evolui e a qual deve se adaptar constantemente.

Independentemente de apresentar ou ndo aspectos ludicos, a obra pressupde que
seu leitor "se envolva no jogo". Este € notadamente o caso da leitura de narrativas em
que a suspensdo da incredulidade (la suspension of disbelief segundo Coleridge) é
considerada necessaria. Essa ja se reveste de um alcance critico, pois pressupde que
abandonemos os preconceitos sobre a realidade para admitir o possivel, até mesmo o
inacreditavel.

Assim como, sem davida, acontece com a leitura, a criagdo € um jogo do qual
conhecemos apenas certas regras, particularmente as do género. No entanto, essas
regras, geralmente, permanecem implicitas e sua aplicacéo € optativa, tanto que estamos
lidando com regularidades e ndo com regras. Assim, a atividade criativa inventa, ou
melhor, descobre, suas proprias regras ao explorar seu material. Essas circunstancias
imprevistas exploradas tornam a obra Unica e irrepetivel, mesmo que isso signifique
surpreender retrospectivamente seu autor, por mais meticuloso que seja.

Para 0 uso dos estudos operisticos, a imagem do jogo exploratério parece mais
promissora. A improvisagdo musical, da musica tradicional ao jazz, ilustra a distin¢do
entre, por um lado, as regras do género (como o boogie-woogie) e, por outro, 0s
Standards, mesmo reduzidos a temas simples, que atuam como sementes estruturais;
finalmente, a partir desses temas, e dependendo do contexto (outros musicos, publico,
etc.), a criacdo propriamente dita se desenvolve em sua inovacdo radical, o que é

atestado pelas tomadas irrepetiveis e sempre singulares. Esse percurso da obra em
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direcdo a sua individuacdo talvez tenha um alcance geral; pelo menos, o estudo de
rascunhos literarios e esbocos pictdricos parecem confirmar essas distingdes.

Em suma, para o criador fazer a obra, e para a obra fazer o acontecimento
significam mudar as regras, mesmo que isso implique inventar regras locais, aquelas
que concretizam a nocdo de estilo da obra, que evocam o carater que procurava
Humboldt e que permanece a pedra angular (Schlusstein) de sua teoria. Isso sem davida
vale para todas as artes, condenadas também elas a inovar para ndo se esgotarem em
repeti¢Oes decorativas.

Os paradoxos da criacdo se repetem na experiéncia estética. Talvez um eco
distante do esconde-esconde universal, que singulariza a espécie humana e sugere que a
auséncia é a ultima caracteristica do homem, o prazer estético oscila entre o
empreendimento e o desapego. O publico deve encontrar um equilibrio entre a
consciéncia do jogo e o inconsciente da atracdo, entre a pulsao desviada pela atragdo e o
prazer estilizado pelo jogo. Quando a atracdo predomina, criamos dependéncia; quando
0 jogo predomina, e o dominamos, perdemos em fascinio o que ganhamos em
pensamento critico.

Podemos, no entanto, alcancar o fascinio controlado (maitrisée), envolvendo-nos
no jogo apenas por meio de concessdes, revogando constantemente a crenga ou a
duvida? Quando o pensamento critico predomina, a arte € uma escola de liberdade e
autonomia em relacdo as normas externas, tanto para o criador quanto para 0 Seu
publico. Assim, a obra pode escapar tanto da dominagdo comercial (os nimeros de
vendas ndo impressionam o0s apreciadores) quanto dos discursos dogmaticos cujo
objetivo continua sendo a empresa edificante e ndo a tomada de distancia.

Aqui surge uma delicada questdo etolégica. A filogénese da arte parece ter
absorvido um traco arcaico fundamental, a sensibilidade as iscas, e um traco
fundamental mais recente, especifico dos mamiferos, a pratica do jogo. A isca € um
como se passivo, um estimulo penetrante sem substrato proprio; o jogo é um como se
ativo, que instaura um regime modal particular, modificando o acoplamento com o
ambiente semiotico.

No entanto, no homem, a formacdo de zonas antrépicas leva, por um lado, a
distincdo entre o individuo e 0 mundo ao seu redor e, por outro, a distincdo entre esse
mundo Obvio e um mundo ausente (a zona distal). Essas distincbes permitem uma

distancia critica que esta obviamente ausente da atragdo. A arte é, entdo, um jogo com
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atracOes, mas ndo se limita a essa seducdo, pois testemunha uma distancia critica,
fazendo variar as regras do jogo e perturbando-as com normas inesperadas.

Em pesquisas anteriores em antropologia semiotica, foram distinguidas duas
fronteiras de acoplamento com o ambiente semiotico: a primeira separa e une a zona de
identidade e a zona proximal; a segunda, essas duas zonas em conjunto com a zona
distal. A primeira, chamada de fronteira empirica, é povoada por objetos culturais que
podem ser chamados de fetiches, pequenos objetos cotidianos, como bonecas ou
celulares. A segunda fronteira, conhecida como fronteira transcendente, é povoada por
idolos (termo também sem conotagdes pejorativas), particularmente obras de arte.
Assumindo uma ligagdo com a zona distal povoada por objetos ausentes, eles
permanecem misteriosos, pois formulam enigmas e parecem incompletamente
compreendidos. Isso, no entanto, permite que perdurem, até mesmo se tornem classicos.
Freud, em seu estudo sobre o Moisés de Michelangelo, evoca, para descrever o ponto de
encontro entre artista e intérprete, "a partilha da incerteza”. 1sso as vezes leva a uma
forma de intimidacdo, e Aby Warburg chegou a observar que "a obra de arte é algo
hostil que avanca em direcdo ao observador" (Fragments fondamentales pour une
science pragmatique de I'expression, Paris, L'écarquillé, 2015, nota de 27 de agosto de
1890).

Sua autoridade singular distingue obras de produtos, objetos de conforto
projetados para evocar a familiaridade do conhecido e do esperado. Por outro lado, a
dimensdo enigmatica das obras incentiva, ou até mesmo exige, uma abordagem critica,
diferentemente de objetos usuais que s@o os fetiches. Uma teoria mais aprofundada dos
objetos culturais deverd, portanto, discernir os equilibrios instaveis entre a familiaridade
do jogo e a intimidagéo pelo enigma.

A experimentacdo semiotica especifica das obras de arte contém ensinamentos
importantes. Assim como 0s pintores mantém uma vantagem sobre os tedricos da
Optica, os escritores frequentemente se distanciam dos linguistas, para quem o
artesanato das obras € ou deveria ser observaveis reveladores. Leva-los em consideracéo
pode permitir aprofundar a reflexdo sobre a semiose, e contribuir para uma refundacéo

da semiotica.
Uma objetificagdo singular.

Finalmente, a obra se distingue por um processo proprio de elaboragdo, um

percurso singular de individuacdo que Ihe confere individualidade absoluta. Além disso,
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um pensamento sobre as obras. Dificilmente, pode articular a estética com as teorias da
cognicgdo (os substratos neurais ndo sdo causas), nem com as da comunicacdo que, por
exemplo, reduzem a literatura a "macro atos" ou a sua recep¢do. Ela convida a uma
filosofia da técnica que reabilite, na teoria da arte, as questdes de artesanato e qualidade
de execuc¢do, como a singularidade material do objeto ou da performance artistica.

Criar ndo € mais uma decisdo soberana: a intencdo ndo preexiste a obra, pois 0
desenvolvimento da obra visa descobrir essa intencdo e dela fazer a linha norteadora
para sua existéncia formal. Assim, a criacdo é quase unanimemente descrita pelos
artistas como um processo de descoberta e ndo de invengédo, & medida que objetiva uma
nova obra, até considera-la completa. Esse processo continua na linha que ela abre,
suas reelaboracdes — pelo mesmo autor ou por outros, alunos ou rivais, etc.

A obra é um momento de complexidade duplamente paradoxal: oriunda de um
processo de individuacao suficientemente avancado para torna-la Unica, ela, no entanto,
condensa em si mesma, muitas virtualidades que serdo exploradas por obras
subsequentes, do mesmo autor ou de outros, até mesmo por amadores da arte e pelos
melhores comentadores. A obra torna-se classica quando sabe superar esse paradoxo e,
segundo a formula  de Friedrich Schlegel, nunca pode ser completamente
compreendida. Ela entdo abre possibilidades infinitamente renovaveis. Assim, as obras
resultam de uma objetivacdo critica, tdo mais preciosa quanto o principio de realidade,
no qual, preferimos, com muita freqiiéncia, a adesdo ilusoria, ou até mesmo a imerséo.

A reflexd@o sobre a criagdo de obras ndo pode, portanto, ser teorizada a partir do
modelo de uma criacdo divina. A obra ndo tem origem; ela ndo é apenas um momento
em uma cadeia indefinida de transformacdes que ela condensa e engendra.

O estatuto ontoldgico das obras depende, portanto, de sua historia praxeoldgica,
ou seja, do processo particular de sua criacdo. Assim, compreender a criagcdo envolve
elaborar uma energética das obras. O conceito de tomada de forma aqui se impde: ele
pressupde um campo metaestavel, pois é percorrido por tensdes e por um germe
estrutural capaz de organizar, pouco a pouco, esse campo ao redor de si. O proprio ato
criativo consistira em descobrir e escolher germes estruturais suscetiveis de organizar o
campo. Nas palavras de Robert Simondon, um germe seria, portanto, "uma
microestrutura que avancga, gradualmente, através do dominio que toma forma"
(L’individuation a la lumiére des notions de forme et d’information . Grenoble, Millon,
2013, p. 551).
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A operatica além da arte e das instituicdes simbolicas como obras.

Como o homem ndo possui linguagem inata, as linguas sdo nossas obras e as
artes da linguagem as perpetuam, reelaborando-as. Nem neutro nem uniforme, o
"material" semidtico € um campo saturado, no qual o artista provoca, explora e reflete
sobre as tomadas de formas. Em suma, a génese dos signos pela semiose particular das
obras continua e concretiza a da lingua.

Os signos séo fragmentos de textos, até mesmo trechos de obras ou vestigios de
mitos. Entre aqueles que se criam a cada dia, apenas permanecem aqueles que
aparecem em textos orais ou escritos considerados memoraveis. Em suma, as linguas
sdo obras a partir das quais criamos outras obras. A consciéncia da natureza exemplar
das obras parece compartilhada: textos religiosos, miticos e poéticos sdo valorizados,
memorizados e transmitidos.

Essa constatacdo pode ser estendida na medida em que a operatica pode
descrever como as obras criam o material moldado pelas instituicdes. O Homo faber é
um artifice, um artesdo do simbolico e estd cercado por instituicbes simbdlicas
desenvolvidas ao longo de geracdes.

Cada uma dessas instituicbes — direito, arte, tecnologia, linguagem, religiéo,
economia etc. tem, é claro, suas proprias especificidades, mas a reflexdo comparativa
sobre os modos de individuacdo dos diversos tipos de objetos culturais estad apenas
comecando. No entanto, por meio da dimensao critica de sua criacdo, as obras de arte
parecem poder tornar-se um paradigma do objeto cultural e assim permanecem por sua
indeterminacdo, ou melhor, por sua metaestabilidade, que faz de sua abertura a
manifestacdo de uma liberdade exemplar, até mesmo, paradoxalmente, sem limites
previsiveis. Entendida dessa maneira, a operatica ocupa um lugar importante nas
ciéncias da cultura, na medida em que o complexo explica o simples e o singular, o

ordinério
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