ARTIGO

O SUJEITO DE UMA ESCRITA SEM SUJEITO: VARIACOES SOBRE A
RELACAO ENTRE LITERATURA E SOCIEDADE

Marcos Lacerda®

RESUMO

A proposta do presente artigo é apresentar uma forma alternativa de se pensar a relagio entre
literatura e sociedade, seguindo de perto a andlise de Candido (2000) e as reflexdes socioldgicas
sobre a questao do autor e do sujeito da obra. Mostraremos como ¢ possivel fazer uma andlise
socioldgica de obras artisticas e movimentos literdrios sem com isso cair nos erros do
condicionamento externo da dimensao social da vida humana sobre a formagao do escritor e a

constitui¢ao da obra artistica e literdria.
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ABSTRACT

The purpose of this paper is to present an alternative way of thinking about the relationship
between literature and society, following closely the analysis of Candido (2000) and sociological
reflections on the question of the author and the subject of the work. Show how it is possible to
make a sociological analysis of artistic and literary movements without thereby falling into the
errors of external conditioning of the social dimension of human life on the formation of the

writer and the creation of literary and artistic work.
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INTRODUCAO

“O que me parece belo, o que eu gostaria de fazer, é um
livro sobre nada, um livro sem ligacio externa, que se

manteria por si mesmo pela forga interna do seu estilo”

(Flaubert)

Em um texto célebre, “Critica e Sociologia” (2000), o critico paulista Candido apresenta
uma reflexdo sobre as diversas questdes que envolvem a critica literdria atenta aos aspectos sociais
presentes nas obras literdrias. Ao mostrar a possibilidade de se fazer uma andlise que inclua os
“aspectos sociais”, ndo como fatores “externos” a moldar ou condicionar os fatores “internos” da
obra, mas sim como elementos que fazem parte do nucleo de elaboragio estética desde a sua
feitura, Cindido nos abre um caminho para pensarmos de um modo mais refinado e criticamente
proveitoso as relagdes entre “literatura” e “sociedade”, inclusive para as andlises que se pautam
pela “perspectiva sociolégica”. Neste sentido, o trabalho do socilogo que se debruga sobre
questoes relacionadas aos “bens culturais”, ou melhor dizendo, & produgio simbdlica de artefatos
a que atribuimos um grau de valoragio “estética”, nao necessariamente precisa ficar “restrito” aos
aspectos externos, tais como a preferéncia estatistica por um género, o gosto de classes, a origem
social dos autores, a relagio entre as obras e as ideias, a influéncia da organizagao social, politica e
econdmica (CANDIDO,2000). O que estamos querendo dizer é que analisar a intimidade da
obra, os fatores que atuam na sua organizagio interna, os agentes da estrutura, em suma os
diversos aspectos que seriam atributos do trabalho do critico literdrio, podem e devem ser também
alvos de uma andlise socioldgica, de uma sociologia da cultura, como bem nos afirma o autor “E
nds verificamos que o que a critica moderna superou nio foi a orientagio socioldgica, sempre
possivel e legitima, mas o sociologismo critico, a tendéncia devoradora de tudo explicar por meio
dos fatores sociais” ( CANDIDO, 2000, p-9).

Um exemplo de um estudo de grande envergadura é o monumental “Mimeses” de Erich
Auerbach (2008), uma tentativa de fundir processos estilisticos com métodos histérico-
sociolégicos. Do mesmo modo, Otto Maria Carpeaux (1959 apud CANDIDO, 2000) propée
um método sintético, “estilistico-sociolgico”, na sua Histéria da Literatura Ocidental. E assim

que Candido se refere ao futuro deste tipo de andlise das relagoes entre “Literatura” e “Sociedade™:
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Tal método, cujo aperfeicoamento serd de certo uma das tarefas dessa segunda
metade do século, no campo dos estudos literdrios, no campo dos estudos literdrios,
permitird levar o ponto de vista sintético a intimidade da interpretacio, desfazendo a
dicotomia tradicional entre fatores externos e internos, que ainda serve atualmente
para suprir a caréncia de critérios adequados. Veremos entio, provavelmente, que os
elementos de ordem social serdo filtrados através de uma concepgio estética e

trazidos ao nivel da fatura, para entender a singularidade e a autonomia da obra (

CANDIDO, 2000, p. 15).

E justamente esta a proposta deste trabalho, dividido da seguinte forma: Na primeira parte
tratamos do problema da “perspectiva” em arte, e dos diversos problemas decorrentes da nogao de
“representagdo”. Aqui analisaremos a importincia da ruptura com uma concepgao de perspectiva
de cunho universalista e racional herdada do “Renascimento” e do “Iluminismo”, para o
desenvolvimento da “arte moderna”, a partir das andlises de Simmel sobre Rembrant; Foucault
sobre “As meninas” de Velasques; Ronsenfeld sobre a importancia da desfiguragao do “individuo”
e da deformagao da “figura humana” nas vanguardas de fins de século XIX e inicio do século XX,
entre outros. Na segunda parte trataremos do “Modernismo”, com especial atengao para o
Romance “modernista” apontando assim as suas distingdes com o Romance “moderno”
(MORETTI, 2003,PP.3-33) e o associando ao processo de apagamento do sujeito da escrita. Se
podemos associar a emersio do romance moderno com o desenvolvimento de um tipo peculiar de
valora¢ao e intensificagio da “consciéncia de si”, com um processo de individuacao que vai atingir
todas as esferas da vida social nas sociedades modernas ocidentais, o romance “modernista”
expressa justamente a fragmentagio desse modelo de individuo, ao apresentar um sujeito clivado,
fragil e desorientado. O sujeito da falta e do desejo, em constante processo de despersonalizagao e
dessubjetivagdo. J4 nao hd mais um “Eu” substancial que precederia o “eu” pronominal. As
referéncias se embaralham, tudo se solta, como na bela expressao de Yeats, e eis que a certeza de si
do sujeito racional da “filosofia da consciéncia” se vé perdida e atonita ante & incerteza da autoria
controlada dos seus atos e pensamentos. Pois é aqui que se situa a terceira parte do nosso trabalho:
pensar a questdo da autoria em literatura, tendo em vista o processo de despersonalizagao e
apagamento das certezas do sujeito da escrita e de sua pretensa autoridade individual sobre o
texto. Para isso, analisaremos as reflexdes de dois importantes textos de Barthes e Foucault: “ A

morte do autor” e “ O que é um autor?”, respectivamente.

PERPECTIVA E REPRESENTACAO, OU SOBRE O RETRATO SEM FIGURA

Vol.2, N22. Agosto de 2013.



Revista Café com Sociologia — www.revistacafecomsociologia.com

“O pintor traz seu corpo. Nio vemos
como um espirito poderia pintar”
(Merleau-Ponty)

Ao avangar lentamente o olhar sobre o quadro nota-se que se estd diante de uma espécie
de enigma do olhar. Nio se sabe, ao certo, em qual figura concentrar a atengio, pois que mesmo o
pintor se d4 a vista no quadro, estd ali, se faz presente. Ao avangar lentamente o olhar, fica-se
ressabiado: quem, ou o qué estd sendo representado. Talvez fosse melhor dizer: o que se pode
“representar” em uma pintura? Qual o lugar do olhar do pintor, e do nosso olhar? Estd se vendo,
ou sendo visto? O olhar vacila, ¢ em nada se parece com ao olho hololimpada do
intelecto(CHAUI, 1989). E um olhar fragil, sem um referente preciso, deslocado, descentrado.
Claro, escuro, rostos, corpos, pinceladas, cores, formas, tudo parece se resumir a uma sé palavra:

hesitacoes.

O pintor estd ligeiramente afastado do quadro. Lanca um olhar em diregio ao
modelo; talvez se trate de acrescentar um dltimo toque, mas ¢ possivel também que
o primeiro trago nio tenha sido aplicado (FOUCAULT, 2002, p. 3).

O quadro pode ser visto, dentro do quadro: ao avesso. O enigma continua, pois que a tela
em que o pintor estd de frente, nio nos ¢ dado a vista. Dela, nada sabemos. Mas, e se dela
soubéssemos, o que saberiamos? Um jogo de visibilidades e invisibilidades vai se construindo na
observagao do quadro. O pintor reina no limiar dessas visibilidades incompativeis. Mas hd algo
que sabemos, ou cremos saber: o olhar do pintor parece se projetar na invisibilidade do nosso
olhar, perdido de si no instante da visada. O que poderia ser “pura reciprocidade”, coincidéncia
feliz do encontro de olhares perde-se ante a prépria complexidade do quadro, o seu labirinto
multiforme de evasivas e incertezas, pois que o olhar do pintor olha, em verdade, o modelo, que a
nossa vista estd atrds do pintor, ou melhor, a sua imagem se nos aparece como um reflexo num
espelho ao redor do quadro.

H4 um movimento no quadro. Continuo. Infinito. Sao camadas e mais camadas

superpostas. Sao sempre possibilidades. Desvios.

E na extremidade esquerda do quadro, a grande tela virada exerce af sua segunda
funcdo: obstinadamente invisivel, impede que seja alguma vez determindvel ou

definitivamente estabelecida a relagio dos olhares. A fixidez opaca que ela faz reinar
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num lado torna para sempre instével o jogo das metamorfoses que, no centro, se
estabelece entre o espectador ¢ o modelo. Porque sé vemos este reverso, nio sabemos

quem somos nem o que fazemos. Somos vistos ou vemos? ( FOUCAULT, 2002,p.6).

O modelo estd ali. O espelho, que ndo é tornado visivel pela luz, pois possui uma
“estranha luz” na superficie interna, torna visivel a representagio invisivel da tela. Em suma, o
quadro de Veldsquez (1599/1660) ¢ por si s6 um desafio ao ideal de “representacio” cldssica e a
pretensa unidade e universalidade da perspectiva em arte. E o que podemos ver nas reflexées de
Simmel sobre a peculiaridade dos quadros de Rembrant em relag¢io a pintura cldssica. Rembrant
representaria em seus quadros a corrente vital da vida, se contrapondo assim ao imobilismo s6brio
e racionalmente distanciado dos quadros cldssicos. Neste sentido, os seus quadros apresentariam
uma continuidade da vida através do movimento de expressio, revelando uma concepgio de vida
como processo. Em Rembrant, “o momento exposto parece conter todo o impulso que vitalmente
apontava para ele”, no dizer de Simmel, diferentemente da arte cldssica na qual o movimento ¢é
cristalizado e se transforma em uma forma autdénoma e abstrata, despida da dimensio de
vitalidade e da dimensao animica da vida sendo vivida.

O retrato na arte cldssica tem como heranga a Grécia antiga, e se realiza através de
uma concep¢io de “homem” e “individuo” como esséncia metafisica, baseada em uma nogao de
tempo como um conceito intemporal, dai a tendéncia a uma abstragao generalizante, a busca de
um “Ser do homem”, a tendéncia a uma autonomia formal; a geometria das formas no sentido da
construgao de um esquematismo geométrico que precede o objeto representado; a busca de uma
exterioridade ideal, em suma, um conjunto de elementos que informam a perspectiva e a
representagao classica.

A abstragio da mobilidade vital, informada pela claridade racionalista cartesiana, ¢
substituida por uma representagio do contingente e do sensivel, reveladas pelas pinceladas do
pintor que apresentam a gradagio temporal e histérica de sujeitos que nio se confundem com o
ideal universalista do individuo racional. O que Simmel vé em Rembrant é a expressio de toda
uma nova concepgao filoséfica, com uma critica efetiva as formas de apreensio da realidade do
racionalismo das luzes, pois este supostamente teria reduzido a multiplicidade cambiante de
impressoes sensiveis da vida sendo vivida como um processo, em esquemas conceituais, abstragoes
generalizantes, sistematizagdes iméveis e rigores despidos da intensidade da vida. A realidade que
nos cerca ¢ infinita, tanto na sua extensio quanto na sua intensidade. O real, o mundo antes do
conhecimento, é perpétuo movimento. A experiéncia vivida é a expressio da nossa relacio

primeira com o mundo. A reflexio objetiva ji estd no Ambito de uma relacio secunddria e
Vol.2, N22. Agosto de 2013.



Revista Café com Sociologia — www.revistacafecomsociologia.com

derivada. Daf a afirmacio de Simmel, algo “ingénua”, de que a vida pode apenas ser vivida e nio
pode ser capturada totalmente pelo intelecto. Em pleno século XVII, o artista holandés
Rembrant(1606-1669) jid expressava em seus diversos quadros, em especial os retratos e
autorretratos, esta corrente vital da vida, como totalidade temporal em constante mudanga de
forma, revelando uma concep¢io de vida nio como “substdncia”, mas sim como “processo”,
apresentando-se assim como uma antipoda a representacio cléssica, baseada como vimos em uma
precisdo rigorosa e reflexao racionalista formal e distanciada, algo distinto do cardter vibrante e das
longas pinceladas e cores nos quadros de Rembrant.

Em relagao a fotografia e aos seus usos sociais, Bourdieu nos mostra que o paradigma da
visio “normal”, com um pretenso grau “universalista” ainda impera em muitos meios. Como na

observacio retirada de Pierre Francastel:

(....)a fotografia — a possibilidade de criar mecanicamente uma imagem em condicoes
mais ou menos andlogas a da visio — tem feito aparecer ndo o cardter real da visio
tradicional, mas, pelo contrdrio, seu cardter sistemdtico: as fotografias se fazem, todavia
hoje em dia, em funcio da visdo artistica cldssica, na medida em que as condigoes da
fabricacio de lentes e o fato de que se utilizem de um objetivo dnico, o permitem. A
visdo da cAmera ¢ a do ciclope nio a do homem”(FRANCASTEL apud BOURDIEU,
2003, p. 136)*.

Diferentemente da literatura, da pintura e da escultura, o cinema e a fotografia, segundo
Benjamim, se constituiram desde o seu nascedouro, como uma forma de linguagem associada ao
fendmeno moderno da reprodutibilidade técnica. O sentido da nogio de reprodutibilidade
técnica em fins do século XIX e inicio do século XX vai muito além da ideia ingénua que o associa
apenas a uma mudanga de origem “técnica”, no sentido de ter propiciado uma maior
disseminagio e circulagio dos chamados “bens culturais”. Na verdade, estamos falando de uma
mudangca de percepgao inserida nas formas de apreciagio, na prépria feitura da obra, implicando
no surgimento de novas formas de linguagem artisticas. Nao se trata de pensar a reprodutibilidade

técnica, a industria cultural ou o “mercado” como instincias externas e separadas da “obra de

®a forografia — lapossibilidad mecanicamente uma imagem em condiciones mds o menos anlogas a las de lavisién
— hd hecho aparecer no el cardcter real de lavision tradicional, sino, por el contrario, su cardcter sistemdtico: las
fotografias se hacen, todaviahoy em dia, em funcién de lavision artistica cldsica, al menos em la medida que las
condiciones de lafabricacién de lentes y elhecho que se utiliceun objetivo tnico, lopermiten. La vision que da
lacdmara es ladelciclope, no ladelhombre” (FRANCASTEL apud BOURDIEU, 2003 pp.136).
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arte” que a ela causariam constrangimentos ou lhe facilitariam a “distribuigdao”. Realizar a
potencialidade da fotografia, se é que podemos falar dessa maneira, seria justamente romper com
as limitagdes da representacio cldssica e com a prépria ideia de objeto incapaz de ser reproduzido.

Segundo Benjamim:

om o advento do século XX, as técnicas de reprodugio atingiram tal nivel que, em
C dvento d lo XX, as t de reprodugio ating tal 1 q

ecorréncia, ficaram em condi¢des nio apenas de se dedicar a todas as obras de arte do
d fi di¢ de se ded tod bras de arte d
passado e de modificar de modo bem profundo os seus meios de influéncia, mas elas
préprias se imporem, como formas originais de arte (BENJAMIN, 1980, p.6).

Além da ruptura com a nogio de representagio cldssica, baseada em uma concepgio de
perspectiva de cunho universal e invaridvel, hd outro fator de enorme relevincia para este processo
que ¢ a “desrealizagao”, no sentido de algo que “se refere ao fato de que a pintura deixou de ser
mimética, recusando a fun¢io de reproduzir ou copiar a realidade empirica”(ROSENFELD, 1969,
p.74).Tanto na pintura abstrata, quanto no cubismo, expressionismo e surrealismo, a imitagio da
realidade empirica perde o status privilegiado que possuia anteriormente. Além disso, hd outro
fator inquietante: a pintura de figuras humanas, com clareza nas formas, integridade e nitidez se
dissolve. A perspectiva cria a ilusio do espago tridimensional, projetado a partir de uma
consciéncia individual, criando assim uma visio antropocéntrica do mundo, associada
diretamente com a “filosofia da consciéncia” e com o paradigma do “individualismo moderno”.

AlgO parecido acontece com a prosa romanceada, COmo veremos a seguir.

MODERNISMO E ROMANCE MODERNISTA: REFLEXOES E INDEFINICOES

“As coisas se soltam, o centro ndo consegue segurar’(

Yeats).

“O modernismo, evidentemente, é mais do que um
acontecimento estético, e algumas das condigées que se
encontram por detrds sdo claras e visiveis” (Bradbury e

McFarlane)

Uma das principais maneiras de se conferir algum tipo de unidade analitica a isso que
chamamos “modernismo” é associd-lo a um processo de desintegragio da figuracao, aproximando
assim a arte moderna do caos, da desorientagdo, da vertigem, do pesadelo, da despersonalizacao,
da deformagio de certa concepgio de “humano” e “individuo” herdada de uma longa e
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diversificada “tradicao” anterior. H4 um descentramento constante e continuo de formas, cores,
perfis, personagens, narrativas, imagens, etc. Assim, o antifigurativismo na pintura, o atonalismo
na musica, o vers libre na poesia, a narrativa por fluxo de consciéncia no romance (BRADBURY
e FARLANE, 1989). Neste sentido, é possivel inclusive aproximar a arte desenvolvida no
modernismo com a prépria dimensio caética e incerta do nosso tempo. E entre o final do século
XIX e o inicio do século XX que se inicia uma série transformagoes fundamentais no campo das
ideias, e na estrutura do capitalismo industrial que terio uma influéncia decisiva na sociogénese e
na psicogénese do sujeito moderno. O “principio de incerteza” na fisica de Heisenberg; a
descoberta do inconsciente ¢ o desenvolvimento da psicandlise Freudiana; a sociologia moderna;
a Primeira Guerra Mundial; a revolugio russa de 1917; a teoria especial da relatividade de
Einstein; o automével, o 6nibus motorizado; os meios de comunicacio de massa; o cinema; a
fotografia; o telefone, etc. Um amplo e bem diversificado quadro de alteragdes em todo o mundo
que vem a se coadunar, em certa medida, com o quadro nio menos amplo e diversificado do
modernismo nas artes, ou seja, a arte do modernismo é também a arte da modernizacio®'. E
evidente que nio se trata de uma relagio de fatores externos “sociais” condicionando fatores
internos das obras de arte. Como ji mencionamos na introdugio deste artigo, trabalhamos com a
perspectiva de que os aspectos sociais s3o internos ao nicleo de elaboragio estética, e aqui nds os
destacamos por conta de acreditarmos na sua importincia para uma primeira aproximagio de
uma possivel, e evidentemente proviséria, “defini¢io” do modernismo nas artes. E eis que, ao
procurarmos uma improvével “defini¢do”, caimos em um paradoxo, pois a busca de unidade de
estilo ou definigoes poderia ser encarada como uma atitude “anti-moderna”, na medida em que
por “moderno” e por “modernismo” entendemos uma abertura para a possibilidade da
multiplicidade das formas. Esbarramos aqui no problema de se definir um “estilo de época”, uma
data mais ou menos precisa, um acontecimento ou um conjunto de acontecimentos, ou mesmo

um “espirito modernista”® etc. Para alguns autores, o modernismo expressaria uma ruptura com

“E o que mostra, entre outras coisas, Walter Benjamim em seus estudos sobre a “Paris do século XIX”, as
“Passagens” e a modernidade da poesia de Baudelaire, e Simmel em sua andlise da “vida mental na metrépole”. Em
suma, a alteracdo na morfologia urbana e social das cidades industriais do século XIX, com a emersio da metrépole
do século XX tem sido um dos principais leitmotiv para se entender o modernismo nas artes.

#Aqui também tocamos em um problema muito sério, pois que hd de se levar em consideragio as diferengas internas
nio s6 entre os autores e suas obras, mas sobretudo no campo cultural em que elas estio inseridas. E s6 pensar na
discussio que tem se feito recentemente no Brasil, em especial para se definir qual a cidade realmente “modernista”,
ou que teria abrigado o “verdadeiro” modernismo brasileiro. Um dos critérios que definia Sdo Paulo como a cidade
que inaugurou o modernismo no pais era o fato de os artistas dessa cidade romperem com a tradicdo simbolista, pois
os artistas cariocas modernos eram vistos como neo-simbolistas. No entanto, em muitas discussdes sobre o
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a tradigdo anterior, ¢ nio uma continuidade e sedimenta¢do dos procedimentos artisticos
seculares. E como se estivéssemos diante de um “grande divisor”, marcado por uma pluralidade
estilistica sem precedentes. A definicio de Barthes nos parece uma das mais interessantes e
capazes de apreender, de uma forma intelectualmente mais satisfatéria, o grau de mudanca e
alteragao nas estruturas sécio-culturais do periodo, se aproximando assim do que pretendemos
realizar neste trabalho como reflexao sobre o problema da autoria no romance modernista e suas

implicacoes para a concepcio de individuo e sujeito na andlise sociolégica.
plicag p¢ J g

O critico francés Roland Barthes identifica-o com a pluralizacio das visées de mundo,
derivada da evolugao das novas classes e meios de comunicagio, e o situa na metade do
século: Por volta de 1850 (...) a escritura cldssica se desintegrou, e a totalidade da

literatura, de Flaubert até hoje, passou a ser a problemdtica da linguagem

(BRADBURY, MCFARLAINE, 1989, p.14).

De fato, a afirmac¢io do abismo intransponivel entre o “Eu” substancial e o eu
. . ~ <« » <« L » .
pronominal, ou podemos dizer a relagio entre o “autor” e o “sujeito” da escrita se transforma em
um dos principais problemas e temas das reflexdes sobre a literatura moderna. As implicagoes de
tal questio para o romance modernista nds veremos no decorrer deste trabalho. Uma forte
tendéncia 4 forma, as técnicas de composi¢io, a um distanciamento de qualquer tipo de

representagio mimética da realidade empirica. H4 uma introversao, um voltar-se pra si, um

4

processo de radicalizacdo dos mondlogos interiores*, com uma intensificagao da subjetividade em

todos os campos artisticos.

A busca de um estilo e de uma tipologia torna-se um elemento autoconsciente na
produgio literdria do modernismo; ele estd perpetuamente engajado numa profunda e
incessante viagem pelos meios e pela integridade da arte. Nesse sentido, o modernismo
nio ¢ tanto um estilo, mas uma busca de estilo num sentido altamente individualista, e
na verdade o estilo de uma obra nio constitui nenhuma garantia para a préxima.(...) As
qualidades que associamos a pintores como Matisse, Picasso e Braque, a musicos como
Stravinski e Schoenberg, a romancistas como Henry James, Mann, Conrad, Proust,
Svevo, Joyce, Gide, Kafka, Musil, Hesse ¢ Faukner, a poetas como Mallarmé, Valéry,
Eliot, Pound, Rilke, Lorca, Apollinaire, Breton e Stevens, a dramaturgos como

Strindberg, Pirandello e Wedekind, correspondem na verdade a seu elevadissimo grau

“modernismo” no mundo, um dos critérios que tem definido a arte modernista é justamente o fato dela ser também
neo-simbolista. Cf. GOMES, /inge]a de Castro Gomes. Essa gente do Rio: Modernismo e Nacionalismo. FGV, Rio
de Janeiro: 1999. Em relagio ao modernismo no mundo ver BRADBURY, Malcolm ¢ MCFARLANE, James ( org.)
Modernismo: guia geral. Companhia das Letras, Sio Paulo: 1989

“E neste caminho argumentativo que se desenvolve a reflexdo de Peter Gay sobre o modernismo (Cf. GAY, 2009)
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de marca pessoal, sua qualidade de sustentar cada obra com uma estrutura apropriada

apenas para ela (BRADBURY, MCFARLAINE, 1989, p. 25).

O ROMANCE MODERNISTA

Existem algumas caracteristicas que podemos atribuir a0 “romance modernista”, como
forma de diferencid-lo do romance moderno. Caracteristicas que, a nosso ver, estao presentes
em muitos dos seus escritores. E aqui, deliberadamente, a nossa proposta se distinguiria de uma
das possiveis concepgoes a respeito do “modernismo”, como a que jd apresentamos acima,
segundo a qual os constituintes autotélicos da obra, ou seja, o seu cardter marcado por uma
forma altamente pessoal vem a justificar a inexisténcia de uma unidade de estilo que pudesse
agrupar romancistas, poetas, artistas pldsticos, musicos, dramaturgos e coredgrafos. Claro estd
que, como sabemos, mesmo entre os romancistas hd de fato uma multiplicidade de formas
sendo desenvolvidas, inclusive internamente, o que parece inviabilizar qualquer tentativa de
agrupar sobre determinadas categorias uma espécie de “estilo de época”, ou melhor, no nosso
caso, um certo modo de escrita, uma forma peculiar de uso da linguagem. A introversao
narrativa é um primeiro passo para fazermos a distingdo com o romance moderno, e em
especial, com a narragio autoconsciente. Ao estilo analitico-impessoal dos romances sérios
europeus “sucede” o romance modernista, e o seu tom subjetivo e extremamente “pessoal”, pois
toda a narrativa passa pela consciéncia sensivel do narrador. A introversao narrativa é uma
caracteristica peculiar do romance modernista, onde o que estd em jogo é menos a autonomia
do narrador e mais a autonomia da prépria estrutura narrativa, e ¢ esta autonomia da estrutura
narrativa que diferencia, de um modo mais claro e sintético, o romance moderno da narrativa
em prosa romanceada modernista.

A intensificacio da introversio narrativa, com o desenvolvimento da narrativa de “fluxo
de consciéncia” criou uma espécie de alteracio na no¢io de temporalidade e descri¢io de
acontecimento, além de evidentemente modificar a concepgao de narrador. H4 um privilégio do
“instante”, do “nao-acontecimento”, dos efeitos subjetivos sobre a narrativa, a ponto de muitos
romances nao terem um enredo, uma histdria, pois a histéria é o préprio processo de elaboragio,
forjando assim o romance sem tema. H4 uma distensao do tempo num plano no qual se fundem
passado, presente e futuro simultaneamente, viabilizando a radicalizacado do mondlogo interior

com a tentativa de reproduzir, nio uma pretensa realidade externa jd dada, mas o fluxo de
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consciéncia do narrador. * Como decorréncia desses processos hd uma auséncia de intermedidrio

entre o leitor e o romance, pois “desaparece” o narrador, ou seja, hd o apagamento do sujeito da

<« . » . 7’ A . . . . . —- .
escrita”, como veremos posteriormente. Dai a preferéncia pelo discurso indireto livre, e ndo mais

o distanciamento permitido por uma narrativa em terceira pessoa.

O PROBLEMA DA AUTORIA: A ESCRITURA E A FUNCAO-AUTO

(...) ndo sei, ndo sou mais eu, ¢ tudo o que sei, desde entdo nio sou mais eu, desde entio nio hd ninguém, devo ter
sucumbido. (Beckett, O inomindvel)

A Escritura

Como definir o sujeito da escrita, se hd de fato este processo de despersonalizagiao do
“narrador” e do “autor”, se ndo podemos mais atribuir um tipo de autoridade ao escritor tal qual
era atribuido nos romances sérios do século XIX, nos quais predominava, como vimos, a narragio
autoconsciente?®® Se o romance moderno é a expressio do desenvolvimento do processo de
individuagio da vida social nas sociedades modernas ocidentais*, o romance modernista expressa
a desfiguracio e a fragmentagio dessa concepgao de “individuo”, colocando em xeque também a
no¢io de “autor”, no sentido de um “Eu” substancial que precederia o eu pronominal da escrita.
E por conta disso que o critico francés Roland Barthes (1915-1980) propée a “morte do autor”
como um fator fundamental para se pensar mais a “linguagem” do que a “literatura”, a ponto de
se associar 2 escrita a caracteristica de verbo intransitivo. Em “A morte do autor” Barthes vai um

pouco além ao afirmar que:

(...) A escritura ¢ a destruicdo de toda voz, de toda origem. A escritura é esse neutro, esse
composto, esse obliquo aonde foge o nosso sujeito, branco-e-preto onde vem se perder
toda a identidade, a comegar pela do corpo que escreve ( BARTHES, 1968, p. 65).

“Em 1890, William James publicava o seu “Principios de psicologia”, no qual enfatizava que a “realidade” nio era
um dado objetivo, e sim algo percebido subjetivamente pela consciéncia(...) Segundo William James, doravante, ao
falar sobre a mente “devemos chamé-la fluxo de pensamento, de consciéncia, ou da vida subjetiva” ( BRADBURY,
1989, p. 26).

0O estilo analitico-impessoal; a sobriedade calculada, baseada em observagdes longas e pausadas; a atengio
concentrada, em suma, diferentes aspectos que também vinham se consolidando na vida privada burguesa com o
seu alto grau de impessoalidade, precisio e uma conduta de vida regular e metédica, além de um certo
distanciamento emotivo. ( MORETTI, 2003 ).

“Walter Benjamim em “O narrador” afirma que “ O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa —
conto de fadas, lendas e mesmo novelas — ¢ a segregagio do individuo, a condi¢io de isolamento e perda da
experiéncia ( BENJAMIM, 1994) Do mesmo modo, Ian Watt, em “Ascensio do Romance” aproxima o realismo
romance moderno com uma série de alteragdes na filosofia moderna, seja o racionalismo de Descartes, ou mesmo o
empirismo de Bacon e Locke. Assim, a emersao do individualismo moderno se associa o romance moderno( WATT,
2000).
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A proposta de Barthes é clara, e tem relagio direta com as nossas reflexdes até este
momento. O autor moderno é um personagem que se plasmou através da confluéncia de trés
processos na modernidade: a) o empirismo inglés; b) o racionalismo francés e ¢) a fé pessoal da
Reforma. No lugar deste autor que escreve a lingua: a linguagem, pois é ela quem fala na lingua.
A “coisa interior” que supostamente traduziria estados e emogoes ¢ na verdade um diciondrio todo
composto, cujas palavras s6 podem se explicar através de palavras. (BARTHES, 1968, p.69)
Enfim, nio hd o escritor moderno que precede ou excede a sua escritura, o texto nio é um

predicado desse sujeito. A verdadeira voz da escritura nio ¢ o autor, mas sim a leitura.

Assim se desvenda o ser total da escritura: um texto ¢ feito de escrituras maltiplas,
oriundas de vérias culturas e que entram umas com as outra sem didlogo, em parddia,
em contestagio; mas hd um lugar onde essa multiplicidade se retine, e esse lugar ndo é o
autor, como se disse até o presente, é o leitor ( BARTHES, 1968,p. 70 ).

A fungio-autor

Um dos fatores decisivos e que conferem uma peculiaridade as sociedades modernas
ocidentais é o processo de individuagao, como ji vimos nos autores mencionados, e como
veremos também aqui na reflexao de Foucault sobre a problemdtica que envolve os processos de
definicao da autoria de um texto especifico, “literdrio” ou nao. Segundo o filésofo franceés, as

¢ g
consequéncias e implicacoes mais profundas de tal processo ainda nao foram devidamente
analisadas. A desapari¢ao do autor, ou o apagamento do sujeito da escrita precisa ser encarado de
um modo um pouco mais cuidadoso. H4 pelo menos quatro questbes que precisam ser
observadas com mais atengio para se pensar a nogao do “autor”, que so as seguintes: a) 0 nome
do autor; b) a relagdo de apropriagdo; c) a rela¢io de atribuigao; d) a posi¢io do autor. No
primeiro caso, hd o problema da confusio entre 0 nome do autor e 0 nome préprio; no segundo
~ z . <« . ORI .
caso o autor nio ¢é necessariamente o “proprietdrio” da obra, trazendo assim problemas para a
definicio mesmo do momento em que podemos dizer que hd obra; No terceiro caso, a atribuicao
¢ q q ¢
¢ o resultado de uma complexa e intricada rede de discussdo e operagdes criticas raramente

justificadas e, por fim, no quarto caso temos o problema de definir a posi¢ao em relacao a uma
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série de campos discursivos diversos. A escrita moderna se desdobra externamente, jd nao mais se
[{%3} . . » A .
refere a uma “interioridade” que a precedesse. O autor produz a sua auséncia, apaga a marca da
sua individualidade, pois “Na escrita, nio se trata da manifestacio ou da exaltagio do gesto de
escrever; ndo se trata da amarragio de um sujeito em uma linguagem: trata-se da abertura de um
espago onde o sujeito que escreve nao para de desaparecer” (FOUCAULT, 1969,p.268). No
entanto, tal afirmagio ndo basta para resolver o nosso problema. H4 ainda duas nog¢oes que
aparecem com frequéncia nas andlises sobre o problema da autoria, e que a despeito do que
parecem expressar, ainda mantém a no¢io de autor intacta, ou seja, nao realizam de um modo
. . . . . . ’ ~ <« » .

radical o apagamento do sujeito da escrita. O primeiro caso é a nogao de “obra”, que traz em sim
. . . ~ (4 ~ ’ . 7 .

implicitamente a no¢ao de autor, afinal de contas “uma obra nao é aquilo que ¢ escrito por aquele
que ¢ um autor?”( FOUCAULT, 1969, p.269). Ou seja, substituir o “autor” traz uma série de
aporias que fazem com que tenhamos que voltar & no¢io de autor. O segundo caso é o da
“escrita”, como modo de substituir a nogao de autor. Trata-se, segundo Foucault, de uma forma
sub-repticia de trazer de volta a nogio de autor, de fazé-lo aparecer em um anonimato
transcendental, para além de suas caracteristicas empiricas. Estarfamos aqui diante de uma reagao
critica a proposta da substitui¢ao da “velha literatura” pelo “texto escritural” como vimos no caso

da nogdo de “escritura” em Barthes?*” E o préprio Foucault quem parece afirmar tal hipdtese:

Penso entdo que tal uso da nogdo de escrita arrisca a manter os privilégios do autor sob a
salvaguarda do “a priori”: ele faz subsistir, na luz obscura da neutralizacio, o jogo das
representagoes que formaram uma certa imagem do autor. A desaparicio do autor, que
apds Mallarmé é um acontecimento que nio cessa, encontra-se submetida ao bloqueio
transcendental ( FOUCAULT, 1969,p. 271).
Assim, o espago deixado vago pela desaparicio do autor nio consegue ser preenchimento
suficientemente nem pela nogio de obra, nem pela nogao de “escrita”. No lugar dessas nogoes, Foucault
propoe pensar as prdticas discursivas relacionadas a literatura como tendo em determinadas situagdes uma

funcio “autor”. A fung¢io “autor” teria como principal caracteristica uma fungio classificatdria e critica, em

relagao aos diversos campos de praticas discursivas.

CONCLUSAO

YuE o surgimento da “teoria do texto” ou “teoria da escritura”, que ocuparia intensamente Barthes e o grupo
TelQuelno inicio dos anos de 1970. O “texto escritural” de vanguarda substituiria a velha “literatura” (
PERRONE-MOISES, 2006, p. 42)
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O que vimos durante todo o decorrer do nosso trabalho foi um constante processo de
desfiguragio e despersonalizac¢io do sujeito “moderno”, ou melhor, do sujeito da escrita. Num
primeiro momento, vimos o paradigma da Representagio Clissica do individuo da razio
universal se esfumar, ao lado de uma concep¢io de objetividade possivel na perspectiva da
“realidade”. O homem aqui é o Ser do homem, no sentido do homem genérico e abstrato. A
realidade possuiria uma dimensio objetiva capaz de ser apreendida através de esquemas
conceituais precisos e universalizantes. As andlises de Foucault sobre um quadro de um pintor do
século XVII; de Simmel sobre os retratos de um pintor do mesmo século; a observacio de
Bourdieu a respeito dos usos sociais da fotografia; as reflexées de Benjamim sobre a “era da
reprodutibilidade técnica” e, por fim, a reflexdo de Rosenfeld, nos mostrou a dimensio e o
significado de tal processo para uma alteracdo radical nas diversas formas de se fazer arte.
Procuramos mostrar também as aproximacoes de tal processo mudangas de cunho sécio-
histdrico, alteragdes no sistema capitalista de produgio, e também nas “estruturas” da sociedade
moderna. Desse modo, tentamos sugerir uma outra via para as andlises socioldgicas da literatura,
ou se quisermos, da relagio “literatura” e “sociedade”, mais préxima de uma perspectiva capaz de
apreender a dimensao sutil e os elementos internos de uma obra os associando - numa relagao de
dependéncia relativa e reciproca — com processos de alteragio e mudanga tecnoldgica, urbana,

politica e social.
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