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RESUMO

Este artigo trata do conceito de composicdo em Historia e Teoria da
arte e da literatura modernas. Em ordem, desenvolve o conceito de
composi ¢80 em seu tratamento filosofico. E privilegiado o conceito de
Deleuze e Guattari. O texto apresenta o relacionamento entre composi¢&8o
e a aura estética (Benjamin / Didi-Huberman) e a contraposic¢éo
(dialética) entre aura estética e aurareligiosa. As relages composi¢éo-
aurapromovem umaandli se epistemol 6gi ca-paradigméti ca das rel acoes
entre técnica e estética. Num segundo momento, as relagdes sao
ampliadas para os campos da intertextualidade e para os estudos pos-
modernos e da retérica. O foco destas andlises é a literatura
vanguardistica e a novela experimental (séculos X1X e XX).

Palavras-chave: composi¢ao; sensagdo; texto (intertexto).

ABSTRACT

Thisarticleis about acomposition concept in modern art and literature
history and theory. It develops the composition concept in its
philosophical treatment, using the Deleuze / Guattari’s concept. The
text presents the relationship between composition and aesthetics aura
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(Benjamin / Didi-Huberman) and the contraposition (dialectical)
between aesthetics aura and religious aura. These composition-aura
relations promote an epistemological / paradigmatic analysis about the
relations between technique and aesthetic. In a second moment, the
relations are amplified, involving intertextuality and postmodern and
rethoric studies. Thefocus of thisanalysisisthe vanguardistic literature
and experimental novel (XI1X —XX centuries).

Key-words: composition; sensation; text (intertext).

Aviso. A guisa de introduc&o

Procurei fazer deste texto um regime aproximado do ensaistico,
sem perder o didlogo com as formas textuai s académicas e seus modos de
escrita. Paraquetal tarefasefizesse cumprir, tive aprecaucéo de me afastar
das citacBes extensas, deixando correr amemoria, em suaseletividade, atra-
vessando o universo dos autores que mais influenciaram na composi¢éo
das idéias. A estes, autores queridos, e que apesar de ndo citados seréo
constantemente lembrados / apagados, agradeco a possibilidade de escre-
ver sem citar. Portanto, este texto pede seus propriosintertextos e suas apro-
priagdes na superficie do plano compositivo propriamente dito, o que a
formado rodapé e aindicacéo de nomes entre parénteses tenta, a0 menas,
indiciar parao leitor.

Composicao

Desse modo, parto do principio de que, ao lidar com o texto litera-
rio, estava prioritariamente dentro de um universo sociocultural marcado
como artistico e que seu principio fundante ou seu regime de funcionamen-
to é prioritariamente um regime compositivo.

Composi¢ao, composicao, eis a Unica definicdo da arte. A
CcOMposiGao é estética, e 0 que Ndo é composto ndo é uma obra
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de arte. N&o confundiremos todavia a composi¢&o técnica,
trabalho do materia que faz freqiientemente intervir aciéncia
(matemética, fisica, quimica, anatomia) e acomposi¢8o estética,
que éo traba ho dasensacdo. SO este Ultimo merece plenamente
0 nome de composi¢ao, e nunca uma obra de arte é feita por
técnica ou pela técnica. Certamente, a técnica compreende
muitas coisas que seindividualizam segundo cadaartistae cada
obra: as palavras e a sintaxe em literatura; ndo apenas a tela
em pintura, mas sua preparagdo, 0s pigmentos, suas misturas,
0s métodos de perspectiva; ou entdo os doze sons da musica
ocidental, osinstrumentos, as escalas, asalturas... E arelacao
entreosdoisplanos, o plano de composi¢ao técnicaeo plano
de composicéo estética, ndo cessa devariar historicamente
[negrito meu] (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 247).

Desse modo, a historicidade propriamente dita se vé enunciada no
relacionamento entre dois planos internos / externos, o das técnicas e o das
estéticas. No caso especifico daobraliteraria, atécnicadiz respeito ao aprendi-
zado deumasintaxe e de um ordenamento semantico, deum repertério cultural
(Eco?), dos modos mesmo do dito e do enunciado (Ducrot), das relagfes
intertextuais (Bakhtin/ K risteva).3 E um aprendizado que antecede 0 aconteci-
mento da pagina em branco e que é acionado no momento de enfrentamento
dosmeiosmateriaisde produgdo dotexto. O circuito datécnicaeasuatecnologia,
ambos, ndo terminam aqui. Ao contréario, eles se amplificam, reverberam, se
relacionam com outros circulos da cultura, jaque ndo dizem respeito apenasa
uma suposta evolugdo ou transformacdo dos meios técnicos e dos vocabulos e
suasignificagdo, mastambém ao modo como juizosestéticos—juizosdevalor,
culturais e paliticos— se produzem em torno dos resultados.

Estaversao que parte dos meios materiaise seu circuito tecnol dgico
é efetivamente uma projecédo de um devir das tecnologias sobre o campo
dos efeitos artisticos, ou seja, ahistéria artistica seriamais a resultante dos
enfrentamentos materiais — dos materiais utilizados pelo artista, dos ele-

1 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. O que é a filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34,
1992.

2 ECO, Umberto. Adefinicéo daarte. Lishoa: Martins Fontes, 1986; ECO, Umberto. Delos
espejosy otros ensayos. Barcelona: Lumen. 1988.

3 DUCRQT, Oswald; TODOROQV, Tzvetan. Dicionario enciclopédico das ciénciasda lin-
guagem. 3. ed., 2. reimp. S&o Paulo: Perspectiva, 2001.
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mentos artefactuai s, as condicionantes materiais, num circuito denominado
de economia simbdlica, e a arte poderia ser estavelmente analisada pelo
tedrico e pelo historiador por meio dos mecani smos representacionais — o
que é o mais efetivo na pesquisa em Histéria das Artes e da Cultura.

Por outro lado, se arelaco entre plano técnico e plano estético pode
ser pensada de outro modo, o enfrentamento material — do artefactual a eco-
nomiasimbdlica— deveencontrar seu lugar no plano dacomposicdo estética,
numa espessura prépria ao dominio artistico (Hubert DAMISCH apud
DELEUZE).

Nas relacdes sociais tradicionais, tecnologia e representacdo aca-
bam por determinar um ponto intermediério cultural, a transcendéncia— o
gosto, o belo —, como lécus para designar o artistico em arte, relacionando
ainstituicéo do artistico aos modos do pensamento religioso nacultura. Foi
assim na sociologia e nafilosofiada arte.

A partir do chamado Movimento Moderno / Alto Modernismo do
final do século XIX edaprimeirametade do século XX (com Proust, Joyce,
Woolf, Beckett, dentre outros), a autonomizacdo dos campos artisticos nos
permitird o reconhecimento de que as tecnol ogias ndo sao os meios de fixar
a transcendéncia e que, portanto, uma certa ordem simbdlica de carater
magico-religioso havia se perdido ou, melhor ainda, havia sido reposi-
cionada, como mero efeito de um tipo de relacionamento social, parae no
qual asinstitui¢des religiosas ocupavam um lugar de apreensdo e de deter-
minacdo de linguagem para todos os fendmenos “ extramaterias’.

Walter Benjamin, nos seus estudos sobre a aura e sua queda, de-
monstraexplicitamente estadial éticainventariada no cerne do modernismo
e seus desdobramentos criticos. A aura narrativizada por seus textos diz
respeito a uma dupla possibilidade de leitura. Na primeira delas, vemos a
idéia do plano datécnica e sua possivel “evolucéo” ou devir. Aqui, a arte
aurdticateriaorigens no aparato religioso. A técnicaseriao meio / material
— ou a superficie ou plano — no qual uma sensacdo do “indizivel” e do
“inominavel” teriade ser posta. Na segundaversao, seguindo asleiturasde
Damisch e sua versdo mais contemporanea no pensamento de Didi-
Huberman, aaura seriaalgo perdido e reposicionado no plano dacomposi-
¢80 estética propriamente dita.*

4 BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas: 1. Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985; DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. S&o Paulo: Editora 34, 1988.
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E 0 momento em que as figuras da arte se liberam de uma
transcendéncia aparente ou de um modelo paradigmatico, e
confessam seu ateismo inocente, seu paganismo (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 249).

Paraostermos dapinturae paraostermosdaliteratura, isto impli-
cadizer que a sensacdo — matéria da aura propriamente dita— ndo diz mais
respeito ao religioso do que qualquer outro fendmeno do sobrenatural /
sobrenatureza (CLAUDE LEVI-STRAUSS®) designado em cada cultura
dada no passado, até 0 momento moderno. O que Benjamin pode enunciar
aqui é que o meio material do artista e do oficio se deixa evidenciar no
plano compositivo estético. O que temos ndo é uma visualidade pura ou
uma palavra pura, como o queriam os idedlogos do alto modernismo, mas
uma posi ¢do de espessamento daprépriasuperficienaqual o artistaconduz
asuarealizagdo. E tal como se o plano estético ganhasse em espessamento
aquilo que sofre de perda em profundidade (FOUCAULT; DELEUZE).®

Histérica e socialmente, eis a passagem de uma aura cujo funcio-
namento era apreendido pelas fungdes magico-religiosas (Durkheim, na
sociologiafrancesa, demonstramuito bem estes mecanismos funcionais na
relacdo entre arte e estética, para o caso do totem’) para uma aura determi-
nada agora na estratificagdo do plano estético.

Seriapreciso, portanto, secularizar anogao de aura, e fazer do
“culto” assim entendido a espécie — historicamente,
antropol ogi camente determinada— da qual aauramesma, ou o
“valor cultua” no sentido etimol 6gico, seriao género. Benjamin
falava do siléncio como de uma poténcia de aura; mas por que
seteriaqueanexar o siléncio—essaexperiénciaontol ogicamente
“estranha” (sonderbar), essa experiéncia sempre “Unica’
(einmalig) — a0 mundo da efusdo mistica ou dateologia, ainda
que negativa? Nada obriga aisso, nada autoriza violéncia
religiosa, mesmo se 0s primeiros monumentos dessa experiéncia

5 LEVI-STRAUSS, Claude. Mirar, escuchar, leer. Madrid: Siruela, 1995.

6 FOUCAULT, Michel. Estética: literatura e pintura, misica e cinema. Rio de Janeiro: Fo-
rense-Universitéria, 2001; DELEUZE, Gilles. Conversagdes: 1972-1990. Rio de Janeiro: Editora34, 1992.

7  DURKHEIM, Emile. Asformas elementaresda vida religiosa: o sistematotémico naAus-
trdlia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000.
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pertencem, eerafatal, ao mundo propriamentereligioso” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 156-157).

Em sintese, sociedades tradicionais criaram estes “ monumentos”
em torno da experiéncia religiosa. Mas a aura, como campo do conceito
paraaarte e paraasuateoriae historia, diz respeito ao siléncio ontol 6gico
endo asreligidesinstitucionais propriamente ditas. Portanto, perdadaaura
como relacdo social de forma religiosa e retomada da aura na sua
secularidade, no seu senso profano, de mundo laicizado.?

Tal como nosdiz Huberman, “entre Dante e James Joyce, entre Fra
Angélico e Tony Smith a modernidade tenha precisamente nos permitido
romper essevinculo, abrir essarelagdo fechada” (DIDI-HUBERMAN, 1998,
p. 159).

Assim como a historicidade destatransformag&o acabapor susten-
tar umarelagdo apropriahistoricidade de umanovateoria, adamodernidade,
assi stimos também a uma reducéo da funcdo semantica ou, melhor dizer, a
um novo entendimento do que sejaasemanticaeasignificagéo, colocando-
aagorano plano do texto e datextualidade, no sentido mais abrangente. O
enunciado da arte moderna — do modernismo, da modernidade — é o pré-
evento de umateoria da intertextualidade e das préticas mais contemporéa-

neas da apropriagdo.’

8  Didi-Huberman, leitor de Freud, rel€ também Benjamin com “olhosfreudianos’. No dizer
hubermaniano, 0 mundo da aura € o mundo das apari¢des, zona e reino do universo fantasmético, das
fantasmagorias. Naacepcao sociol 6gicatradicional, estas rel agdes so co-dependentes da estruturacéo soci-
al do universo religioso em cada sociedade-cultura. Portanto, a estrutura cultual da obra de arte estaria
sempre associadaaum terceiro termo, o do sobrenatural . Paratanto, jaindicamosas|eiturasde Durkheim e
de Lévi-Strauss. Em Huberman, seguindo Freud-Benjamin, o fantasma é uma sugestéo de caréter infantil,
contidaem todo o relacionamento com aimagem. O mecanismo daimagem visual ou mental —literdria—se
assemel ha aos jogos infantis no escuro de ir ao encontro de um fantasma sugerido por um volume que se
configurapor entre o tecido dacortinado quarto de dormir, dos fantasmas escondidos nos armérios, embai-
X0 das cames.

9  Um exemplo marcadamente popular e de sucesso deste jogo intertextual e de apropriagéo
encontra-se entre Virginia Woolf — de “ Senhora Dalloway” -, o romance e o filme As Horas, cujo procedi-
mento daapropriagéo literériafaz da personagem Dalloway um intertexto. Aqui haveriaoutrarelagdo aser
investigada, no modo daleituracruzadaentre literaturae musica, para estabel ecer umadefini¢&o provisoria
e produtivado que sgjatambém o cinema. No dizer de Michael Cunningham, no catélogo que acompanhao
CD datrilhasonorado filme:

Todo romance que escrevi desenvolveu umatrilha sonora de tipos; um corpo de musica que, de
maneira sutil porém palpével, ajudou a dar forma ao livro em questdo. N&o imagino que os
leitores de meus livros tenham conseguido ver de pronto suas conexdes com qualquer obra
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No quetange aliteratura, a historiadaliteratura modernatambém
dara o sinal de ganho neste espessamento da pagina, aletra, ao grafismo, a
garatuja, ordenando-se em torno de novas matrizes do pensamento visual
(gréfico) e de um relacionamento que se aproxima mesmo de um entendi-
mento da anotagdo musical. Eis o principio compositivo reafirmado.

E daliteratura a muisica uma espessura material se afirma, que
ndo se deixa reduzir a nenhuma profundidade formal. E um
traco caracteristico da literatura moderna, quando as palavras
e a sintaxe sobem no plano de composi¢do, e o cavam, em
lugar de colocé|o em perspectiva. E amusica, quando renuncia
a projecdo como as perspectivas que impdem a altura, o
temperamento e 0 cromatismo, para dar ao plano sonoro uma
espessura singular, da qual testemunham elementos muito
diferentes: a evolugao dos estudos para piano, que deixam de
ser somente técnicas para tornar-se “estudos de composi¢ao”
(com aextensdo que lhes da Debussy); aimportanciadecisiva
gue toma a orquestragdo em Berlioz; a subida dos timbres em
Stravinsky eem Boulez; aproliferacao dos afectos de percussdo
com 0s metais, as peles e as madeiras, e sua ligagdo com os
instrumentos de sopro, para constituir blocos inseparaveis do

musical, mashamuito tenho ciénciade que A home at the End of the World evoluiu, em parte, do
Big Science daLaurieAnderson, do Blue daJoni Mitchell e do Réquiemde Mozart; de que Flesh
and Blood derivou das 6peras de Verdi, do After the Gold Rush do Neil Young, de vérios dbuns
do The Smiths e do cover que Jeff Buckley fez do “Hallelujah” do Leonard Cohen; e The Hours
de Schubert (particularmente “A Morte e a Donzela”), de Music for Airports de Brian Eno, de
Mercy Street do Peter Gabriel, e, por razdes que ndo posso comegar aexplicar, do OK Computer
do Radiohead. Mas a Uinica constante desde que comecei a tentar escrever romances — minha
nica manifestacdo ininterrupta como ouvinte fiel —tem sido aobrade Philip Glass.

Eu adoro a musica de Philip Glass quase tanto quanto adoro A Senhora Dalloway de Virginia
Woolf, e por algumas das mesmas razdes. Qual Woolf, Glass esta mais interessado naquilo que
continua do que naquilo que comega, atinge um climax e termina; ele afirma, conforme fez
Woolf, que abeleza se encaixamelhor no presente do que no relacionamento do presente com o
passado ou com o futuro. Glass e Woolf se desprenderam do ambito tradicional da estdria, seja
elaliterdriaou musical, em favor de algo mais meditativo, menos nitidamente delineado e mais
fidedigno avida. Paramim, Glass consegue encontrar em trés notas repetidas algo do estranho
arrebatamento de mesmice que Wool f descobriu numamulher chamada Clarissa Dalloway, dan-
do conta de seus afazeres numa prosaica manhé de ver&o. Nds, humanos, somos criaturas que
nos repetimos, e se nos recusamos a abragar a repeticao — se empacarmos diante da arte que
busca enaltecer suas texturas e ritmos, suas infindaveis variagoes sutis — estaremos ignorando
muito do significado que damos a propriavida.

Ver “As horas’ (The hours), novela de Michael Cunningham, adaptada para o cinema com
roteiro de David Hare e diregdo de Stephen Daldry. A trilhasonora é assinada por Philip Glass, com Michael
Riesman ao piano e acompanhado pelo Lyric Quartet (Rofl Wilson e Edmund Coxon, violinos; Nicholas
Barr, viola; David Daniels, cello; Chris Laurence, contrabaixo). A orquestrafoi regidapor Nick Ingman.
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material (Varése); aredefinicéo do percepto em fung&o do ruido,
do som bruto e complexo (Cage); ndo apenas 0 alargamento do
cromatismo a outros componentes diferentes da altura, mas a
tendénciaaumaapari ¢ao nao-crométicado som num continuum
infinito (musica eletrénica ou eletro-aclstica) (DELEUZE;
GUATTARI, 1992, p. 251).

Entre os modernos e a partir da instaurag@o de seu paradigma, 0
que se perturba é algo de uma ordem dupla:
- externa, emrelagdo ao fechamento do que sgja o objeto cultual
daarte, em torno do seu plano estético e

- interna, no que se denominou o “movimento de consciéncia
daslinguagens’ e de que modo estas sdo €l as proprias um pro-
blema compositivo ainda e sempre.

Portanto, uma historiado modernismo —de suaarte ede sualitera-
tura — que fizesse justica a suas transformagdes ndo poderia contentar-se
com a perspectiva contemporanea da critica literaria “do tipo pés-moder-
nista e de suas estratégias enunciativas’ e tampouco deveriaater-se ao dis-
curso dacriticapositivado Alto Modernismo —em artesvisuais, Greenberg
é, provavelmente, seu mais alto expoente — mas deveria apreender o movi-
mento que se inagura no deslocamento da funcdo cultual dos objetos nas
sociedades modernas, bem como apreender as relagdes internas aos cam-
pos artisticos especializados neste momento histérico.

Composicéo, portanto, ndo seria apenas um conceito formalista
aplicavel apréticaeaavaliagdo detextosliterérios, pecas musicais e obras
pléasticas. Composi¢ao seriajustamente o plano no qual aarte—liter&riaou
outra — opera. Neste plano, de superficie, 0 “coisa-artista’ (DELEUZE;
GUATTARI) define/ tragaumafinitude, uma“monadaleibniziand’ que se
institui como monumento — arte, propriamente dita— pois suportae contém
a infinidade da maquinaria de interpretacdo (hermenéutica) sem nela se
deixar esgotar.

Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 44, p. 49-68, 2006. Editora UFPR



NORONHA, M. P. Composicdo: entre o conceito e as sensagoes... 57

Da composi¢ao aos sistemas de pensamento

Dito isto até aqui, 0 problema da composi¢ao ndo pode ser visto,
pelo historiador da arte e da cultura e tampouco pelo historiador dasidéias
e dos sistemas de pensamento, como este mero jogo formal que a palavra
parcialmenteindica.

Portanto, o problemadaarte— e dacomposi¢ao — torna-se efetiva-
mente um problema histérico-politico, especialmente em relagdo ao mo-
dernismo, para o qual voltaaser de modo explicito o problemado canone.
O cénone é tracado como linha divisdria e sustentacdo, entre 0os modernos,
nao apenas de um discurso social hegeménico — como o querem as aborda-
gensculturalistas e externalistas daHistériae TeoriadasArtes—, mascomo
condicionante da existéncia e sobrevivéncia da nogéo de arte como objeto
de culto, o que reunifica o projeto del euziano-guattariano as leituras obti-
das entre Benjamin / Freud / Didi-Huberman.

A afirmacdo de uma possivel “verdade em arte” (parafraseando o
titulo A verdade em pintura, de Jacques DERRIDA) depende, certamen-
te, de sua emol durago.

A emolduragdo paraaarte ndo € amerae simples sucessdo defatos
sociais e culturais correlacionados ao desenvolvimento de uma Histéria
Social daArte e daLiteratura (Arnold HAUSER).

A emolduragdo da arte, tal como foi reinventada na “ consciéncia
artisticamoderna’, é da arte como uma das formas dos sistemas de pensa-
mento —termo “inaugurado” por Michel Foucault em suacéatedra—e sepbe
lado alado com outras formas do pensar, recortando 0 mundo em coorde-
nadas de sensacoes.

Mas aqui, tampouco, as sensagfes sdo mero e simples registro de
tragos sensoriais namente inconsci ente ou memarias ativadas pela presen-
¢a dos sentidos. As sensacfes ndo sdo lembrangas e ndo sdo lembrancas
encobridoras.

Uma histériadaarte e daliteratura como historiade um “sistema’
de pensamento — nastrés grandes formas do pensamento, segundo Deleuze
e Guattari, a arte, a ciéncia e a filosofia — seria a apreensdo de como a

10 DERRIDA, Jacques. La verdad en pintura. BuenosAries: Paidés, 2001.
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existénciade um modo de pensar artistico promove, natessiturado mundo
historico e cultural, a presenca de monumentos, ou seja, um plano ou um
conjunto delimitado, com uma existéncia determinada e, 0 maisimportan-
te, ocupando um lugar no mundo como objeto existente e, maisainda, ultra-
passando a existénciado “sujeito criador” (0 “ coisa-artista’).

Este plano material ou que lida com determinadas configurages
materiais — a pagina, o impresso, a costura, o livro-objeto, as palavras, o
dicionario — desveladuplamente are-simbolizacdo dafungao cultua (entre
os modernos, mesmo naatualidade/ contemporaneidade, aarte éa“ verda-
deirareligido” — e este é um elemento decisivo para apreender o funciona-
mento moderno de umaobraliteréria, musical, plastica, visual) eaafirma-
¢&o de um universo / microcosmo / mdnada que exigira, posteriormente, 0
“nascimento” de umateoria e de uma metodologia de leitura da arte e da
literatura que sgjam capazes de adentrar estes “universos particulares de
cadamicrossistemade arte”.

Aos olhos de um pensamento ativo e historicamente posicionado,
aarte garante a presencade ndo somente um documento do mundo, masum
monumento no mundo. Eiso que seafirmaaqui, naperspectivafoucaultiana
paraum pensamento da trama historica acerca dos objetos do pensamento,
0 “universo Joyce”, 0 “universo Woolf”, o “universo Beckett” foram eles
préprios desdobrados (a dobra deleuziana) em planos de teoria e deleitura
einterpretacdo, posicionando-se ativamente e redefinindo o que erao uni-
verso do canone.t

A*“invencdo literdrid’ dofinal do século XI1X edoAlto Modernis-
mo do século XX —bem como toda a arte deste periodo — teve de inventar
suateoriaparalegitimar umlugar daarte ou parapropulsionar umateorizacdo
do mundo fenoménico — um entendimento da realidade do mundo — de
forma mais abrangente que pudesse, novamente, dar um lugar social — e
simbdlico — a seus produtos nascentes.

Neste sentido, para a Histéria e Teoria da Arte e da Literatura do
século XX, pensar deste modo repde o problemaentre aFilosofiae aHis
toria, entre a Estética e aArte propriamente dita.

11 A idéiado monumento encontraraizes nasleiturasde Lacan, Foucault, Deleuze e Guattari.
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Voltando no tempo, podemos pensar esta probleméticadaliteratu-
ra e da arte modernas de um ponto de vista de uma certa epistemologia
historica ou de um projeto foucaultiano para os sistemas de pensamento.

Se, a0 chegarmos (ou ao retornamos) ao século X | X, umadoutrina
estética se constituiahistoricamente em torno de um “ dramafil osofico bur-
gués’ — o juizo do gosto kantiano e o problema da falta de medida para o
valor, tornando-o dependente quase que exclusivamente do discurso dacri-
tica que se traga em torno dos obj etos artisticos, sendo a comunicacdo em
torno da arte a estratégia de | ai cizagéo do objeto cultual e apreservacéo de
suas qualidades transcendentai sinatingiveis nafalae no senso comum —, o
seufinal eo século XX repdem a* coisaartistica, sgjao artista, sgjaaobra’,
criticando o drama da escolha burguesa entre gostar e ndo gostar, sustenta-
do apenas por uma comunidade de comunicaggo (uma esfera publica das
obras artisticas'?) e um juizo entre iguais ou entre os “ aceitos e os escol hi-
dos para o pertencimento a esta comunidade de pares’.

O modernismo critico de Benjamin e o modernismo da Escolade
Frankfurt (Adorno e sua teorizacdo da arte e da estética) poderiam encon-
trar seus seguimentos no projeto foucaultiano para a histéria dos sistemas
de pensamento e naarte-pensamento de Deleuze e Guattari. Estas continui-
dades dizem respeito ao modo como a arte deve inventar objetos que pen-
sam e se sustentam.

N&o € na comunicagdo e N0 consenso que se sustentard 0 campo
dos objetos nascentes. Portanto, tampouco serd de umafuncdo da memaria
—edarememoracao historica—que seiragerar aavaliagdo daobraartistica
eliter&riamodernas.

E daidéia de monumento (LACAN; DELEUZE; GUATTARI) e
de reaparicao aurdtica secularizada (BENJAMIN) que se tece este objeto
historico — a arte e aliteratura modernas.

Esta afirmacé&o temporalizada repde a fungdo mitica de modo to-
talmente diverso daquela ocupada nas sociedades tradicionais e arcaicas —
o mythos ligado ao atemporal e ao sobrenatural. Aqui 0 mito é o mito da
inauguracdo, alvo tipico daideologia e da estética modernas.

12 Umaafirmag&o que mantém dividas paracom umaleitura de Habermas e de como este |1é
amodernidade e a pés-modernidade, a querelaem torno de Lyotard e a afirmagéo do embate entre Kant /
Hegel entre ambos os fil6sof os. Lyotard, também leitor de Adorno, faré confisso de matrizes kantianasem
seus cursos sobre o sublime e aidéia de um moderno que surge apds o pés-moderno.
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A literaturamoderna e asformas do romance de vanguarda e, pos-
teriormente, do romance experimental do século XX, constroem a
historicidade e a narrativa exclusivamente no interior das suas paginas.
Recusam-se afazer uso de uma oralidade e de certos recursos que poderiam
ser obtidos na prépria experiéncia cultural do seu mundo para dizer que a
experiéncia culturalmente situada encontrava-se deslocada em relagéo as
transformaces das “ sensagdes’ do mundo.

Por exemplo, a cidade narrada seria cOmica ou trégica, caso nao
assumisse a sua feicdo de escritura moderna. Olhada no burburinho e no
aumento consideravel de sua populagdo, nas formastipol 6gicas humanas e
de suas “aberragdes’, ndo era capaz de captar a propria invengdo da
maodernidade como modo de viver e de pensar. HAum ama gamatextual que
redesenha e reposiciona o lugar do personagem, o lugar da paisagem, o
lugar do contexto, deslocando toda a narrativa numa apreensio mais
abrangente das formas assumidades pelatemporalidade, pelaespaciaidade e
pelaterritorialidade e seus deslocamentos espago-temporais. Mais umavez,
0 problema da composi¢do propriamente dita, plano estético reafirmado.

Tudo isto dito, retornemos, entdo, ao Nosso plano compositivo.

Um movimento de retorno & composi ¢ao

Vimos aqui trés realidades presentes para o estudo histérico da
arte e daliteratura:
» A primeiradiz respeito as transformaces acerca da aura e do
objeto cultual na modernidade;
e A segundadiz respeito as condices de criagdo do monumen-
to, por meio dalinguagem e da emolduracéo (das sensactes);
e A terceiradelas, ja enunciada, no proprio plano da composi-
¢do, diz respeito aintertextualidade e aos modos modernos da
apropriagdo e seus desdobramentos nas estéticas contempora-
neas, modernas e pds-modernas. Trataremos delanesta Ultima
parte do texto.
Naprimeiraparte, afirmamaos que ocorreu umaespécie de reducdo
da funcdo semantica ou, melhor dizer, h& um novo entendimento do que
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sejaasemanticaeasignificacdo, colocando-as agorano plano do texto eda
textualidade, no sentido mais abrangente, tal como o afirmam Bakhtin,
Barthes e Kristeva. Isto implicaria e permitiria afirmar, como o fiz, que o
enunciado da arte moderna— do modernismo, da modernidade — € o pré-
evento, com uma certa distancia, de umateoria da intertextualidade e das
préticas mais contemporaneas da apropriacéo.*®

O queisto significaaos olhos e ouvidos de uma histériado pensa-
mento e da arte-pensamento?

De um modo simples e na aparéncia dos textos modernos, pode-
mos pensar nos desdobramentos aqui ja enunciados dos principios de um
pensamento gréfico, de um pensamento da pagina em branco e do livro-
objeto. | sto seria propriamente construtivo e originariamente afim as estéti-
cas reconheci damente modernas — um exemplo disso é Gertrude Stein.

Hatambém uma estratégiafundacional do texto literario moderno
gue seretiraconscientemente dos modos como as narrativas se constituiam
e dos modos como se apreendia atecnol ogia de producéo dos textos litera-
rios — funcdo do narrador, fungdo do(a) personagem, funcdo da ambiéncia
(desdobrada em paisagem, em contexto), sinopse, acdo, tempo, espaco, etc.
— e como se apreendia 0 modo de ler conseqiiente. Esta estratégia diz res-
peito a uma determinacdo de géneros textuais e literarios que determina
vam a fun¢do da Histéria como fatos histéricos e como agdo dramatica
inclusa no enredo, apresentavel (pelo narrador) e legivel (pelo leitor).

O que tenho dito até aqui demonstra como estas funcdes se modi-
ficam pelo fato de modos de pensamento artistico estarem “sentindo” o
mundo diferentemente. Entdo, a Histéria, fatos e agbes perdem sua funcéo
de condugéo narrativa e se pulverizam em duas diregdes diferentes. Na
primeira delas, ja inaugurada na paisagem proustiana, os fatos histéricos
estao dissolvidos nas diferentes temporalidades e o Tempo ganhao lugar de
personagem — ou o que seria pensado como tal.

A equagdo proustiana nunca € simples. O desconhecido,
escolhendo suas armas de um manancial de valores, é também

13 ParaRoland Barthesver: BARTHES, Roland. O rumor da lingua. S8o Paulo: Brasiliense,
1988; BARTHES, Roland. Mitologias. 4. ed. Sdo Paulo: Difel, 1980; BARTHES, Roland. O prazer do
texto. Lisboa: Edigdes 70, [19-7].
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0 incognoscivel. E a qualidade de sua agdo fica sob duas
rubricas. Em Proust, cadalanca pode ser umalancade Télefo.
Este dualismo na multiplicidade sera examinado em detalhe
comrelagdo ao “ perspectivismo” proustiano. Paraos propdsitos
desta sintese, convém adotar a cronologia interna da
demonstracdo proustiana, examinando em primeiro lugar esse
monstro de duas cabegas, danagédo e salvagdo — o Tempo
(BECKETT, 2003, p. 9).1

Na segunda delas, em vez de uma reflex@o sobre o Tempo, esta

ganhara o ar de temporalidade como forma da historicidade. Digamos de
outro modo. Por um lado, uma certa Ontologia — primeiro existencialista,
depoisfenomenol égica, e, naatualidade, del euziana—acompanha o campo
daproducéo literaria. Por outro, umaversdo interpretativistae hermenéutica
sustenta um modo de fazer que néo € necessariamente uma articulagdo ao
modo do ser. O principio compositivo obedecerd aregras do patchwork.

Eisaqui avertente que recuperara os principios dajustaposi¢éo da

pintura e do teatro do “ Gético tardio” ou do final da ldade Média.®

A forma béasica da arte gética € a justaposi¢cdo. Seja a obra
individual constituida de partes relativamente independentes;
segjaelaindecomponivel nesses elementos; trate-se de umaobra
pictérica ou de uma obra pléstica, de uma representagéo épica
ou dramatica — € sempre 0 principio de expansdo, e ndo o da
concentragdo, que a domina, o da coordenagéo, e ndo o da
subordinagdo, o daseqiiéncialivre endo o daformaestritamente
geométrica. E como se 0 observador fosse conduzido por etapas
e colocado em sucessivos postos de observacdo, durante uma
expedicdo. A expressdo darealidade que nosrevelaassemelha
seaumavisdo panoramica, ndo umaperspetivaunilateral, uma
representacdo unificada, isto €, vista de um Gnico angulo. Em
pintura € o método “continuo” o preconizado; o drama luta
paratornar os episodiostéo completos quanto possivel eprefere,
em vez de concentrar a agdo em algumas situagdes decisivas,

14 BECKETT, Samuel. Proust. S&o Paulo: Cosac& Naify, 2003.

15 Este tema é tratado por: HAUSER, Arnold. Histéria social da literatura e da arte. Sdo

Paulo: Mestre Jou, 1982. v. 1.
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mudar freqlientemente o cenario, as personagens e 0s motivos.
O importante naarte géticando € ponto de vistasubjetivo, nem
avontade criadora e formadora, expressano dominio material,
mas o0 material tematico em si, do qual tanto os artistas como o
publico nunca podem ver o suficiente. A arte gética conduz o
observador de pormenor em pormenor e, como ja se disse e
com razdo, fez com que se “desenrolem” as partes sucessivas
daobra, umaapbs outra. A arte da Renascenga, pelo contrério,
ndo lhe permite que se detenha em pormenores, que separe
qualquer elemento do conjunto da composi¢ao; obriga-0 antes
a abarcar todos 0s elementos a0 mesmo tempo. A perspetiva
central napintura, acenaespacia etempora mente concentrada
no drama, torna possivel realizar esta simultaneidade de viso.
A modificacdo que se realiza na concepgao de espago — e,
portanto, em todaaconcepcao de arte—étalvez maisimpressio-
nantemente expressano fato de o arranjo de cena baseado em
planos desconexos e separados se tornar subitamente
incompativel com a ilusdo artistica. A ldade Média, que
concebeu 0 espaco como qualquer coisa de sintético e
analisavel, ndo s permitiu que as diferentes cenas do dramase
Seguissem umas as outras, mas autorizou os atores a ficarem
no palco, mesmo quando ndo tomavam parte na agdo. O que
acontecia € que, assim como a assisténcia se desinteressava
pura e simplesmente do cenario em frente ao qual ndo se
representava, do mesmo modo também nao reparavanos atores
gue ndo intervinham na cena que estava a decorrer. Para a
Renascencaumaatencdo divididadeste modo pareceimpossivel
dejustificar. A modificag8o daperspectivaque é provavel mente,
expressa com mais clareza por Scaliger, que considera
completamente ridiculo que “as personagens nunca saiam de
cenae que as que estdo caladas sgjam consideradas como ndo
presentes’. Para a nova concepcdo de arte a obra forma uma
unidadeindivisivel; o espectador deseja ser capaz de abranger,
num relance, todo o palco, justamente da mesma forma que
abrange todo o espago de um quadro composto, segundo 0s
principios da perspectiva central. Porém, a passagem de uma
concepcdo de arte sucessiva para uma simultanea implica, a0
mesmo tempo, uma apreciagdo inferior daquelas “regras do
jogo”, implicitamente aceites, sobreasquais, em Ultimaandlise,
se baseiam todas asilusdes artisticas (HAUSER, 1982, p. 365-
367).
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Vejamos a pol arizagdo formulada entre | dade M édia e Renascenca
a luz de nossa problemaética moderna. O que temos afirmado por Hauser
s80 dois principios compositivos fundados num conceito e numa experién-
cia, num amal gamade sensagtes queinclui o espectador nasregras do jogo
propostas pela obra.

Desse modo, o bloco de sensactes enunciado para as duas formas
daarteindica, por um lado, sucessdo / justaposi¢éo / encadeamento / conti-
nuidade perceptiva (percepgdo continua), narrativa e temporal / expansao
do universo daobra/ pormenor (o mundo como fragmento) e panorama (o
mundo como paisagem), €, por outro, sintese/ simultaneidade / concentra-
¢80/ hierarquizagdo / ponto de vistasubjetivo ideal / geometrizacdo / pers-
pectiva/ “tudo ao mesmo tempo agora’ / percepgdo simultanea.

No amé gamamoderno, temos um tempo continuo associado auma
percepcdo simultanea.

O texto literario e artistico moderno demonstra esta impoténcia
perceptiva do equipamento humano, esta incapacidade para a simultanei-
dade e aexigénciadela que é feita na experiénciamoderna, instaurando-se
no lugar da descontinuidade perceptiva em relagdo a continuidade da
temporalidade ndo-humana. H4 um embate entre a Percepcéo e o Tempo.

Os modernos—do século X1X e do Alto Modernismo — ocuparam
prioritariamente este lugar de incOmodo, de desajuste, deinfelicidade.

Janossos modernos (pés-modernos, contemporaneos) preconizam
uma saida irbnica, pela via de retomar a justaposi¢do como principio
compositivo formal, efeito de superficie, que destitui — por forca de
descontinuidade — sua relacdo com uma certa concepcéo do Tempo. S&o
recursos irdnicos e parddicos. E o humor e o nonsense explorados.

Entre modernos, o problema da sucessdo de tempos encadeados
expande a histéria que ndo se subordina, mas se coordena, tal como nos
tripticos e no teatro medievais. Podemos olhar sucessivamente para dife-
renteslugares numamesmaobra, poissuapropriaestruturagdo/ formalizagéo
apresenta-se deste modo, tal como uma via-cricis. Podemos entrar por [u-
gares diferentes, ndo ha comeco e tampouco fim. A cada momento a histo-
riaéfeitatal qual umamodnadae anarrativase dobrasobre si mesma, numa
autoconsciénciaformalizada, desdobrando-se, num félego de continuidade
temporal, no quadro seguinte, na cena seguinte, no gesto minimo seguinte.
Em cada pequeno plano que organiza o texto literario moderno, ele sefecha
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sobre si mesmo e se abre ao se enrolar — recurso da dobra/ desdobra. Cada
evento é um em-si. Cada acéo, cada episddio ganha em autonomia e isola-
mento peculiar. Cada evento exige tudo de si, tudo do leitor. E eis aqui a
diferencafeitamoderna. Novamente, afirma-se aidéia (daarte como siste-
ma de pensamento) de que, historicamente, ao sujeito moderno é exigidaa
experiéncia de aceder uma percepcao simultnea— e por vezes exagerada,
tanto passiva, sombria e infeliz, quanto ativa e revolucionéria — de uma
continuidade do Tempo s6 capturada na descontinuidade datemporalidade
humana. O que se val oriza é umaexperiénciamarcadamente oscilante entre
continuidade / descontinuidade temporal — e do tempo da leitura, pois esta
|6gica do Tempo repete-se tal e qual na configuragdo da obra.

Esta experiéncia pode associar-se aos termos da leitura
benjaminianade Didi-Huberman. Diversamente dos“ géticostardios’, mo-
dernos traduzem a continuidade no senso da descontinuidade, ressaltando
0 ndo-sentido de um ponto de vista superior, divino e daobra de arte como
fungdo ritual. A obra, no seu em-si, na condicionante de sua ontologia —
moderna(?) — impde um valor de desesperanca ou de silenciamento em
torno desta continuidade desvelada. Na auséncia de Deus, o texto. Na au-
sénciado Criador, aobra, o criado. O criado ocupao lugar do divino (numa
releiturade Benjamin). A arte ocupa o lugar dareligido. Vitériadaaurado
artefato estético que se desdobrara por todo o século X X nesta paisagem de
“impurezas formais’, da arte ao design, do design ao objeto de consumo e
do consumo ao culto dos residuos da culturaindustrial e pés-industrial (o
culto contemporéaneo aos museus de tudo).

Mas podera ainda ser pensada nos termos de uma certa cena “ mo-
derna / pés-moderna’ que tem no jogo do intertexto a possibilidade de
reinstaurar acontinuidade. Ao trazer parao texto e seu interior a estratégia
delidar com acontinuidade/ descontinuidade, com asucessao/ simultanei-
dade e com ajustaposicdo / sintese, os criticos da modernidade, os moder-
nos tardios ou, em grande parte, os pds-modernos efetuam uma passagem
de uma Fil osofia Ontol 6gi ca para uma Fil osofia da Producéo.

Acometidos pelo problema da arte e da literatura modernas, do
plano de superficie estética, uma grande parte desta teoria surgida entre os
anos sessenta e setentado século X X tomaasuperficie como texto e o texto
como produtividade.
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... ha prética, uma escritura textual pressupde que tenha sido
taticamente frustrada a vecg@o descritiva da linguagem e tenha
sido adotado um processo que, a0 contrério, facadesenvolver-se
plenamente seu poder gerativo. Esse processo serd, por exemplo,
no plano do significante, o recurso generalizado as andlises e
combinagBes de tipo anagramético. No plano seméntico, sera o
recurso & polissemia (até o ponto em que, como no dialogismo
de Bakhtin, uma mesma “ palavra’ se revela ser conduzida por
vérias “vozes’, chegar a0 cruzamento de vérias culturas), mas
serd igualmente uma escritura “branca’, que escapa a todas as
espessurasde mundos, frustrando si stemati camente as conotagoes
erestituindo o aparato do corte sémico aseu arbitrario. No plano
gramatical, serd o apelo a uma grade ou matriz que regula as
variagdes dapessoaou do tempo ndo maisconforme asestruturas
canbnicas portadoras da verossimilhanga, mas conforme uma
exaustéo organizada das possibilidades de permutagdo. Sera
ainda, e um pouco em todos os niveis que acabamos de evocar, a
utilizag@o até na escritura da relagdo destinador-destinatério,
escritura-leitura, como ade duas produtividades que serecortam
e criam espago ao se recortarem.

(...) o texto sempre funcionou com um campo transgressivo
em comparagdo com o sistema segundo o qual sdo organizados
nossa percepcao, nossa gramética, nossametafisicae até nossa
ciéncia: sistema segundo o qual um sujeito, situado no centro
de um mundo quelhe fornece como que um horizonte, aprende
a decifrar-lhe o sentido supostamente prévio, ou mesmo
originario aos olhos da experiéncia que dele tem. Sistema que
serig, indissociavelmente, o do signo (DUCROT; TODOROV,
2001, p. 318).

A radicalizacgo da imanéncia do plano estético poderia entéo ter
levado a uma nova ontol ogia del euziana das obras de arte e dos textos lite-
rérios — nesta senda, acompanhado pela apreensdo do conceito de “vida
como obra de arte” (de Nietzsche a Foucault) — ou poderia fazer insurgir
um paradigma materialista do jogo de significantes, da textualidade (num
enlace entre Bakhtin, Lacan relido por tedricos do texto, Barthes, Kristeva).

A primeira posi¢do é intimamente moderna, mantém a estética e
mantém a arte e as faz formas do pensamento que friccionam os demais
registros do pensamento — ciéncia, filosofia— e 0s demais registros da cul-
tura-sociedade. Assim, seustedricos ainda séo devedores das posi ¢ies ocu-
padas por Proust, Joyce, Woolf e Beckett.
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A segunda posi¢ao é criticamente moderna e nos seus limites po-
deria acabar por pensar na diregdo de que

aideologia estetizante do objeto de arte como obra depositada
na histéria ou da literatura como objeto de uma histéria do
decorativo, otexto oporiaareinser¢do de suapréticasignificante
— balizada como prética especifica — no todo articulado do
processo socia (préticastransformativas) no qual ele participa.
Vé-sejapor que, tdo logo foi construido, esse conceito do texto
demonstrou ter valor operatério, e ndo apenas no plano da
prética‘literéria’, mas tanto no plano de um abalo da tradicéo
filosofica como no de uma teoria da revolucéo (DUCROT;
TODOROV, 2001, p. 318).

Em vez de remeter as sensagdes, a produtividade remete mera-
mente as superficies de producdo e as préticas significantes. O sentido é
movel, plural, diferente e gerador de diferencas, num sistema de diferencia-
¢&0. Tudo se passanum jogo de combinatdrias—umacertadividaparacom
o0 estruturalismo — s que agorailimitadas, vivendo nadinamicidade entre o
gue se deposita na e a partir da lingua, aquilo que faz sentido na leitura
(processo deleitura) e no encadeamento soci o-historico entreamultiplicidade
dos textos. Assim, aleitura de um texto é também a acdo de tomar paras a
cadeia de textos geradores do texto visivel e a sua colocagdo no corpus dos
textosdo préprio leitor. Eisaidéiade morte do autor pensada produtivamen-
te. Eiso papel do leitor e de que um texto sO vive naleitura

Aqui, um tipo de modernismo critico termina em posi¢éo diame-
tralmente opostaa de seus criticos “ conservadores’ . A obraem si desapare-
ce e passa a ser ela propria afirmagéo de que todo autor € apenas mais um
tipo deleitor.

Paraencerrar, haveriaaindanesta viaum posi cionamento que cos-
tumou-se chamar de pdés-moderno / poética pds-moderna. Para a Historia,
este pensamento se encontraexplicitamente representado positivamente nos
textos de Linda Hutcheon (teoria da parddia, poética do pds-modernismo)
e negativamente em Fredric Jameson (o inconsciente politico). O ambito
dasrelacOesentreliteraturae artes, entre teoriae historia, diz respeito mui-
to mais aos dominios da Estilistica, da Oratéria e da Retérica. Consiste
mais explicitamente nos modos €l ocucionarios dos textos — especialmente

Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 44, p. 49-68, 2006. Editora UFPR



68 NORONHA, M. P. Composigdo: entre o conceito e as sensagoes...

os literérios, mas ndo exclusivamente. Sao estudos da enunciagéo que
balizam este campo de pesquisas no dominio da Lingistica.

Em nossas préticas textuais contemporaneas, os resultados sdo os
mais diversos. Acabamos na exclusividade da superficie e de seus efeitos
decorativos. Em arte, isto poderia designar um “universo-maneirista’. E
isto seriaumaoutramaneirade voltar acomposicéo. Masisto é agoraoutra
conversagéo.
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