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RHYTHMIC MODULATIONS OF SENSIBILITY
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RESUMO:

Pretende-se aqui examinar aspectos da experiéncia estética que implicam sua neces-
saria performatividade, especialmente da parte do apreciador de obras ou produtos de
nosso campo de estudos: neste sentido, nos interessa avaliar como a leitura ou a frui-
cao sensivel de textos, sons ou imagens implica nas modulacoes especificas nas quais
as paixoes e a sensibilidade da recepcao sao empregadas, sobretudo com respeito as
capacidades somaticas desta performatividade. De momento, nos interessa examinar a
questao do ritmo da apreciacao, como elemento nucleador de experiéncias estéticas,
sobretudo naquilo que nos permite avaliar a producao das tensoes préprias ao regime
passional da leitura e do engajamento sensorial no universo das obras.

PALAVRAS-CHAVE:
1. Experiéncia estética 2. Ritmo 3. Performatividade

ABSTRACT:

The intention here is to examine aspects of aesthetic experience involving its necessary
performativity, especially from the connoisseur of works or products in our field of stud-
ies: in this sense, we are interested in evaluating the ways in which reading or sensible
enjoyment of either texts, sounds or images imply the modulations of the conditions
under which passions and sensible reception are employed, particularly with respect
to the somatic capabilities of this performativity. At the moment, we are interested
in examining the question of the rhythm of appreciation, as a nucleating element of
aesthetic experience, especially allowing us to evaluate the production of the tensions
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that are proper to the passionate regimes of reading and the sensory engagement in
these universe of artworks.

KEYWORDS:

1. Aesthetic experience 2. Rhythm 3. Performativity

PROLOGO: O EMPENHO PASSIONAL DA COMPREENSAO E DA
SIGNIFICACAO

Na origem das relacdes entre a comunicacao e a experiéncia estética, argumentamos
que seja necessario que a reflexao estética sobre processos e fendmenos comunicacio-
nais nao seja assomada pelas abordagens exclusivamente histéricas e sociologicas da
arte. Nestes termos, aquilo que nos interessa desta conexao suposta entre tais dominios
tao distintos deve concernir especialmente ao modo como a sensibilidade (compreen-
dida em sua dimensao manifesta de simultaneas sensorialidade e passionalidade) se
define no carater de uma necessaria partilha intersubjetiva - mobilizada por certas di-
mensodes daquilo que se poderia designar como a “ordem dos significados” dos produtos

e obras do campo da comunicacao.

Neste ultimo aspecto, inclusive, haveria muito o que pensar sobre os dialogos entre
certas correntes das teorias da significacao e uma abordagem genuinamente estética
da comunicacao. E, de fato, ao examinarmos certos debates que demarcaram estas dis-
ciplinas tao presentes em nosso dominio de estudos, notamos como as proprias teorias
semioticas pareceram vislumbrar, no limite de certas demarcacoes epistemologicas de
seus proprios repertorios conceituais e abordagens analiticas, a necessidade de repen-
sar alguns de seus primeiros passos, no concernente a nocao mesma de “significacao”,

em face de certos problemas ligados a seu uso tedrico.

Dois exemplos sao notaveis para nds, nestes termos: de um lado, o longo debate que
se travou em torno do emprego da categoria do “icone”, definida como propriedade de
“semelhanca” entre os signos e sua referéncia. Em especial, nos interessa a auto-critica
que Umberto Eco realiza do processo de virtual insolvéncia heuristica da iconicidade
no qual se empenhara, em boa parte de sua aventura intelectual: ao repercutir os
eventuais problemas de uma excessiva constricao da iconicidade pela arbitrariedade de
seu fundamento semantico, Eco sugere a necessidade de um dialogo mais intenso das

teorias semidticas com certos ramos das teorias psicologicas sobre a percepcao comum.
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Quando percebo uma bola como tal, reajo a uma estrutura circular. Nao tenho vontade de
dizer que iniciativa minha contribui para fazer com que a perceba também como esférica,
e por certo € com base num tipo cognitivo previamente formado que saberei ainda que de-
veria ser de borracha, saltitante, e portanto capaz tanto de rolar quanto de ser devolvida
conforme a mova ou lance (...). Mas decerto o que deu inicio ao julgamento perceptivo é o
fendmeno do iconismo primario em cuja base logo percebi uma semelhanca com outros ob-
jetos do mesmo tipo de que ja tivera experiéncia (ou cujo tipo cognitivo me fora transmitido
de forma muito precisa). (ECO, 1998: 291).

Em outras quadras do campo semiotico, este problema € igualmente demarcatorio das
viragens que marcarao a direcao assumida por certas escolas de uma semantica estru-
tural, na direcao de uma ordem passionalizada da compreens@o: no percurso que nos
conduz da analise estrutural da narrativa em Barthes até o “espaco tensivo” de Zilber-
berg, o que se nota é este turno feito pela ortodoxia do estruturalismo, ao deslocar a
questao do sentido como uma relacao determinada no ambito estritamente sintatico de
sua construcao, para uma maior atencao as questoes associadas ao “prazer do texto”
(em Barthes), as “anisocronias” e “anacronias” da narrativa (em Genette) e aos valores
semantico-conceituais da passionalidade (em Greimas). Neste Ultimo, reconhecemos
em seu projeto de uma semantica estrutural uma espécie de continuidade entre o es-
truturalismo semioldgico e a fenomenologia da percepcao.

E com conhecimento de causa que nos propomos a considerar a percepcao como o lugar nao
linguistico onde se situa a apreensao da significacdo. Assim procedendo, ganhamos a van-
tagem e o inconveniente de nao poder estabelecer, no seu estatuto particular, uma classe
auténoma de significagdes linguisticas, suspendendo destarte a distincdo entre semantica
linguistica e semiologia saussuriana. Embora reconhecendo nossas preferéncias pela teoria
da percepcao tal como foi anteriormente desenvolvida na Franca por Merleau-Ponty, obser-
vamos, entretanto, que esta atitude epistemoldgica parece ser também aquela das ciéncias
humanas do século XX em geral: assistimos assim, para citar apenas o que € particularmente
evidente, a substituicdo da psicologia da forma e do comportamento pela psicologia das
“faculdades” e introspeccao” (GREIMAS, 1973: 15).

Mas, se o estabelecimento deste campo discursivo das abordagens estéticas implicaria
em reconhecer as viragens conceituais havidas nas proprias disciplinas do sentido e da
interpretacao, também deveriamos considerar a enorme falta de atencao dos proprios
estudos da comunicacao - nos fundamentos epistemoldgicos que lhe sao proprios, em
preceitos de ordem sociologica e historica - a certas fortunas tedricas que se estabe-
leceram sobre objetos variados, em nome dos quais a definicao de um nucleo comuni-
cacional da investigacao foi estabelecida a partir dos compromissos ontogenéticos das
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formas textuais com as condicGes estéticas de sua recepcao (por exemplo, no contexto

dos estudos literarios, em Wolfgang Iser).

“O modelo de interacéo entre texto e leitor é fundamental para o conceito de comunicacéo.
Com isto, é simultaneamente dito que o leitor recebe o texto na medida em que, conduzido
pela articulacao da estrutura deste, vem a constituir a funcdo como seu horizonte de senti-
do. Para uma abordagem do tipo comunicacional, as estruturas tém o carater de indicacoes
pelas quais o texto se converte em objeto imaginario, na consciéncia de seu receptor. O
conceito de comunicacao, usado na teoria da literatura, acolhe portanto a descricao das
estruturas e a determinacao da funcao e, na verdade, deles necessita como o pressuposto
necessario para que a transmissao e a recepcao se tornem processos descritiveis. (ISER,
1983: 374,375).

Mais do que isto, inclusive, o fato de que esta instancia do acolhimento nao é concebida
na dimensao de um mero acompanhamento da ordem vetorializada das instrucoes sobre
os percursos de sentido contidos no texto, mas precisamente enquanto performativida-
de de uma recepcdo e também como modalizacéo passionalizada da compreenséo. Pois
é sobre a recapitulacao destas ideias centrais da “performatividade” e da “passionali-
dade” que pretendemos retomar as relacées entre comunicacao e experiéncia estética:
as linhas gerais de nosso exame apostam, portanto, na indissociabilidade entre a expe-
riéncia sensorial e afetiva da comunicacao e o fato de que esta unidade se manifesta na
ordem de uma paixao que é performada na atividade da recepcao.

ORDENS DO FAZER E DO SENTIR/PERCEBER: DA POIESIS A
PERFORMATIVIDADE

Precisamos nos interrogar sobre uma ordem de pressupostos das teorias da comunica-
cao, na relacao que propoem entre o carater “produzido” dos objetos da experiéncia
estética e o aspecto de sua destinacao ao horizonte da compreensao, especialmente
na sua dimensao de procedimento ou mediacao técnica. De nosso lado, a poiésis que
interessa a uma teoria estética nao € apenas a operosidade de uma fabricacao, pois

aquilo que esta acao produz nao é apenas um objeto mas o vetor de uma experiéncia.

Nestes termos, propomos a exploracao desta questao sobre o carater necessariamente
“produzido” das realidades estéticas, a partir do modo como Luigi Pareyson examina
o processo artistico e as duplicidades que marcam sua origem. O debate estético que
caracteriza as varias apreensoes do sentido do fazer (e que nao se confundem com as

abordagens estritamente poéticas do assunto) estao em geral concernidas com a neces-
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sidade de se atribuir um significado nuclear ao conceito de uma “obra”: assim sendo, a
discussao sobre o fazer poético nao interessa a estética do ponto de vista da particula-
ridade deste fazer, mas na perspectiva de uma compreensao sobre as condicoes formais
de sua apreciacao (o que é que, sendo parte da obra, se deixa ver na apreciacdo como

aspecto de sua feitura?).

No curso de suas consideracoes sobre o processo artistico, Pareyson defende que o tipo
de produtividade que caracteriza a formatividade da obra de arte se define menos pela
materialidade concreta de sua manifestacao e mais pelos efeitos que ela pode suscitar
na sua fruicao e apreciacao. E neste ponto que a interrogacao sobre o processo artistico
aponta para sua condicao necessariamente “estética”, na qual o poético se encontra
confinado e definido enquanto um tipo de finalidade precisa do fazer: se a “lei do éxito”
preside as etapas da formacao da obra, enquanto realidade fisica, isto nao pode impli-
car que o prazer estético decorra da tematizacao deste processo de génese material
da obra.

Na experiéncia estética, o que é inevitavel tratar como aspecto de uma génese diz
respeito a sobrevivéncia da forma, sendo algo que decorre da necessaria dinamizacao
da obra por atos de interpretacao. Destaque-se aqui que esta forma sobrevivente na
dinamizacao nao é uma qualidade exclusiva da obra, mas daquilo que nela se manifes-
ta como vetor de uma interacao possivel entre ela e a ordem da sensibilidade. Neste
ponto, vemos aonde se conectam poética e estética, na perspectiva de Pareyson: o fa-
zer da obra se retoma na “consideracao dinamica”, que é propria da sensibilidade que

assumimos para sua forma.

Dar-se conta do valor artistico da obra significa ver a sua perfeicao dinamica, surpreender
a imodificavel inteireza no ato de acabamento, olha-la como processo no ato de conseguir
a prépria inteireza. O processo aparece assim como incluido na prépria obra: aplacado, nao
extinto; consolidado, nao enrijecido; tornado estavel e definitivo na calma e imodificavel
perfeicdo da obra, mas, precisamente por isso, ndo identificavel numa trajetoria historica,
psicoldgica e temporal.” (PAREYSON, 1997: 197).

Este aspecto da valorizacao da recepcao na viragem nas teorias da arte é testemunhado
mais claramente na obra de Paul Valéry: em sua aula inaugural ao curso de Poética no
College de France em 1937, somos restituidos de saida ao sentido originario do termo
que define esta disciplina dedicada ao artistico (a Poética), pelo qual o agir que lhe é
proprio (da ordem do “produzir”) é definido nao apenas pela operosidade de suas eta-
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pas, mas por referéncia aquilo que resulta deste trabalho, sob a forma de uma “obra

do espirito”.

Ele anuncia assim as grandes linhas de um programa sobre os fundamentos do artistico
que se distanciaria do espirito no qual a heranca dos saberes poéticos foi assimilada
na critica e na historia da literatura: no lugar de uma discursividade prescritiva dos
“modos de fazer” artisticos, lhe interessava pensar sobre este sentido mais “primitivo”
do poético, como enraizado numa certa ordem genérica do fazer - e, em especial, do
fazer que se destina a realizar objetos que nos afetam, de uma maneira bem especial.
Este outro sentido de um saber poético implicaria na valorizacao distintiva do “ato” de
produzir, mais do que naquele do “produto” do fazer, como um objeto transcendente a

sua origem em uma poiésis.

Mas deplorando-a ou deleitando-se com ela, a era da autoridade nas artes ha muito tempo
esta terminada, e a palavra “Poética” so desperta agora a idéia de prescricoes incomodas e
antiquadas. Acreditei entao poder resgata-la em um sentido que leve em conta a etimologia,
sem ousar, contudo, relaciona-la ao radical grego - poético - do qual a fisiologia se serve
quando fala de funcées hematopoéticas ou galactopoéticas. Mas &, finalmente, a nocao
bem simples de fazer que eu queria exprimir. O fazer, o poien, do qual desejo me ocupar, é
aquele que termina em alguma obra e que eu acabarei restringindo, em breve, a esse género
de obras que se convencionou chamar de obras do espirito. Sdo aquelas que o espirito quer
fazer para seu proprio uso, empregando para este fim todos os meios fisicos que possam lhe
servir. (VALERY, 1999: 180,181).

Valéry considera que os elementos determinantes do ato pelo qual a criacao marca a
origem de uma obra nao se localizam naquilo que a historia da literatura examina so-
bre as vontades de seu autor ou as circunstancias de sua biografia: ao reconhecer que
os atos mais reconditos da procura artistica ou intelectual ndo apartam o seu sujeito
de tudo aquilo que compromete estes atos com sua destinacao, Valéry introduz na raiz
dos procedimentos da criacao um critério similar aquele pelo qual Pareyson definira o
“éxito” do proprio ato formativo. Esta questao da finalidade do processo artistico de-
marcara muito fortemente as concepcoes de Pareyson sobre a razao do fazer artistico,
de tal modo que alguns comentadores notaram como o impacto das ideias poéticas de
Valéry se verificou mais facilmente no plano tedrico da estética do que na propria po-
ética (GOMES, 1996).

No caso da primeira licao de Valéry sobre questoes de poética, o problema da producao

do efeito é menos uma decorréncia dos procedimentos da arte do que uma questao
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ligada ao “valor” que a obra assume, uma vez consumada em sua feitura. Esta questao
instaura um limite entre dois sentidos do fazer, do qual decorrem, por sua vez, dois
significados distintos da obra na relacao com este mesmo fazer: tomada na condicao
de um puro procedimento, o fazer que realiza a obra como resultado a considera en-
quanto realidade fisica ou material, ao passo que o fazer que conecta a obra a um valor
identifica nela o efeito que é capaz de suscitar para além daquilo que a originou; deste
modo, a obra nao é - neste sentido especifico da poiésis - um ponto final, mas um pro-
longamento de certos aspectos de sua realidade que apenas sobreviverao na recepcao
sensivel. A expressao mais acabada deste valor exprime-se na ideia de que a obra do

espirito sobrevive para seu apreciador enquanto “ato”.

Fora deste ato, o que permanece é apenas um objeto que nao oferece qualquer relacdo par-
ticular com o espirito (...). um Parthenon nao passa de uma pequena carreira de marmore.
E quando o texto de um poeta € utilizado como compilacao de dificuldades gramaticais ou
de exemplos, ele deixa imediatamente de ser uma obra do espirito, visto que o uso que se
faz é inteiramente estranho as condicdes de sua producéo, e que lhe é recusado, por outro
lado, o valor de consumo que da um sentido a essa obra. (VALERY, 1999: 185).

No que respeita a questao da performatividade da experiéncia estética, esta conexao
com um aspecto da origem das obras do espirito tem a ver com aquilo que - ao menos
para alguns comentadores - constituiria uma espécie de conotacao “pragmatica” dos
preceitos aristotélicos sobre a arte de compor poemas dramaticos (GOMES, 1996): no
caso da arte poética, ha uma clausula de especificacao pela qual Aristoteles designa a
destinacao propria dos atos de producao de suas obras, agora no sentido de separar, na
ordem pratica, os fazeres que redundam em coisas daqueles que redundam em efei-
tos. A obra poética nao se define pela natureza terminal dos objetos resultantes de um
fazer, mas do efeito nelas prescrito - e o fato de que estes sao visados pelo carater da
feitura dos objetos que sao obra destas artes, em particular.

E, por exemplo, neste sentido preciso que Aristoteles define que a poiésis que redunda
em obras de arte é, necessariamente, mimesis: mais do que estrita correspondéncia
entre formas aparentes de obras e coisas (o legado da significacao mimética que nos
chegou, pelo fato de este conceito se associar historicamente a uma particular forma
de poiésis, a pictorica), o sentido aristotélico da imitacao parece designar precisamen-
te este preceito mais remoto (restituivel a Etica, por exemplo), de que o bem préprio
a produtividade poética, embora manifesto na materialidade da obra, se realiza na
propriedade formal de seu efeito, a saber, a de ser percebida como “imitacao”. Na
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consideracao daquilo que traz o problema da mimesis para uma outra compreensao da
prescricao aristotélica do poético, precisariamos avaliar o modo como esta categoria da
imitacao se correlaciona com outras experiéncias associadas as obras.

Ao recapitular a historia do processo pelo qual a experiéncia estética foi sendo disso-
ciada de sua dimensao de partilha comunicacional, Hans Robert Jauss nos restitui a uma
tripla fonte dos saberes acerca do prazer proprio a fruicao (em Aristoteles, Agostinho
e Gorgias): nos trés casos, a descarga prazerosa associada ao tipo de relacao que man-
temos com tudo o que nos afeta passionalmente se exprime como uma inclinacao da
receptividade a um nivel proprio de atividade sobre as coisas que provocam nossas pai-
xoes. Nos pares aisthesis/katharsis e voluptas/curiositas se consubstanciaria uma no-
cao do prazer estético que seria indissociavel de nossa disposicao genérica a conduta.

0 que é particularmente notavel no sentido do prazer estético que evocam Aristételes e
Agostinho € a conjuncao entre a ordem dos efeitos poéticos, da sensibilidade estética e
a descarga passional que resulta desta experiéncia: neste ambito, catarse e curiosidade
sao melhor definidos como faculdades da experiéncia estética, nos quais podemos iden-
tificar mais claramente o carater pragmaticamente orientado de nossa receptividade.
E nestes dois se exprime igualmente um sinal das prescricées pelas quais se identifica
em cada um dos géneros dramaticos seus respectivos programas de producao do efeito.
Jauss ressalta como o longo processo que redundou na completa remocao de qualquer
vestigio do prazer como nucleo da experiéncia (em Adorno, por exemplo) removeu esta
unidade comunicacional da sensibilidade e da acao, nos aspectos em que ambas tocam
a dimensao estética e constitutivamente ativa da recepcao.

A subjetividade que goza de si mesma, como novo ideal do prazer estético, abandonou o
sensus communis como expressao de uma simpatia comunicativa, enquanto ao mesmo tem-
po o culto do génio desterrou, um vez por todas, a “estética do efeito” da retdrica. Data de
entdo a decadéncia de toda experiéncia prazeirosa da arte. O prazer estético, restringido
em toda sua dimensao cognitiva e comunicativa, mostra-se, de agora e diante, nos modelos
trifasicos da historia da filosofia como a contra-instancia sentimental e utopica da alienacao,
ou, na teoria estética contemporanea, como a quintesséncia de uma conduta que, ja em
face da arte classica, € tomada como alheia a arte, passando a condenada face a todas as
formas artisticas da modernidade. (JAUSS, 2002: 90).

Mais do que na aisthésis ou na poiésis, é na intensificacao passional propria da catarse
que poderemos identificar esta dimensao na qual a sensibilidade e os afetos redundam

em atividade da receptividade, pois € na experiéncia catartica que a paixao se per-
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forma mais nitidamente, realizando-se numa significacGo encarnada de sensibilidade:
€ nesta ordem da experiéncia estética que podemos afirmar, por outro lado, que esta
sensibilidade se traduz em compreensibilidade - sendo sobre seu fundamento que pode-
mos falar de uma necessaria comunicabilidade das paixées. Para além disto, podemos
também fixar nesta intensificacao afetiva uma espécie de “forca ilocucionaria” da sig-
nificacdo da experiéncia estética: €, portanto, neste quadro pragmadtico da passionali-
zacao de uma partilha estética que Jauss identifica na catarse uma faculdade sensivel
que sobreviveria as circunstancias historicas da poiésis e a subjetividade extremada da
aisthésis.

MODALIZANDO AS PAIXOES: RITMOS E TENSOES DA EXPERIENCIA
ESTETICA

Ao lermos textos classicos das teorias e da analise literaria, tais como “Introducao a
analise estrutural da narrativa”, podemos ficar com a impressao de que a experiéncia
da leitura de ficcoes se constituiria como uma espécie de acompanhamento protocolar
da sucessao dos eventos narrados, como se esta experiéncia nao implicasse pressupos-
tos de uma adesdo existencial a atividade da leitura. Mais atentos a certas sutilezas
da argumentacao barthesiana, notamos contudo que os diferentes niveis da organiza-
cao hierarquica do discurso ficcional demandam do leitor o exercicio ativo de certas
faculdades que as funcoes do texto apenas indicam para a atualizacao da leitura. Na
verdade, estas funcoes (que dao conta dos regimes pelos quais os diferentes segmentos
da histéria constroem variadas intensidades da sucessao das acoes) apenas antecipam,
na condicao de uma estrutura prévia, uma espécie de quadro antropolégico da conduta
que é fenomenologicamente anterior ao proprio texto.

Assim sendo, nao é a estrutura textual da narrativa que institui a exigéncia pela qual a
suite ordinaria das acoes se manifeste sempre e necessariamente “actorializada”: estas
mesmas condicoes da apresentacao estrutural das acdes narradas tem seu fundamen-
to no carater existencialmente engajado dos “atos de leitura”; o julgamento sobre as
acoes que os personagens empreendem esta intimamente ligado aos estados corporais
e animicos do leitor - portanto, ao modo como a recepcao pode performar as paixées,
na relacao com a ordenacao sequencial dos textos; e um tal problema nao era de todo
incégnito para a tradicao semiologica, ja que - em certos textos contemporaneos de
sua fase estruturalista - Barthes notara esta antecedéncia de um “cédigo proairético”,

relativamente ao “codigo discursivo” das funcdes narrativas.
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Ao estabelecer a ciéncia da acdo ou da prdxis, Aristoteles, de fato, fa-la-a preceder de uma
disciplina anexa, a proairesis, ou a faculdade humana de deliberar antecipadamente o final
de um ato, de escolher (¢ o sentido etimoldgico), entre os dois termos de uma alternativa,
aquele que se vai realizar. Ora, a cada nucleo da série de acbes, a narrativa também (...)
“escolhe” entre varias possibilidades e essa escolha compromete a cada instante o préprio
futuro da historia (...). Essas sdo as implicacées do termos proairetismo que proponho apli-
car a toda acao narrativa implicada numa série coerente e homogénea. (BARTHES, 2001
:156,157).

Mas se aqui destacamos que as paixdes vividas através de narrativas possuem uma ca-
racteristica de performatividade, precisamos avancar no detalhamento do modo como
esta estrutura “proairética” das acoes é efetivamente modulada na ordem sequencial
das ficcoes e finalmente empenhada nos regimes estéticos da compreensao. De nos-
sa parte, consideramos que esta questao envolve duas etapas de uma consideracao
sobre o investimento sensorial e passional das sequéncias narrativas: no que respeita
os aspectos de intensificacao afeccional do discurso, estamos falando daquilo que Iser
valoriza nas “protensoes” e “retencoes” da apresentacao narrativa da sucessao dos
eventos, de modo a capitalizar as predisposicoes da leitura; por outro lado, ha uma
dimensao da leitura que caracteriza sua adesao como sendo a performatividade de um
andamento que se pode experimentar esteticamente, elementos estes que igualmente
se transferem para um aspecto preciso da ordenacao textual das obras - 0 que prenun-

cia para nos a questao do ritmo da experiéncia estética.

Esta distincao entre a estruturacao formal das sequéncias textuais e sua atualizacao na
atividade da leitura é uma marca mais saliente daquilo que a estética da recepcao iden-
tifica como clivagem entre as “estruturas da tematizacao” pelas quais o texto constroi
as condicoes de sua comunicacao com o universo da leitura (a partir dos repertorios de
sentido, que compreendem tanto a normatividade das realidades extra-textuais quanto
os sistemas da expressao literaria e de seus géneros, por exemplo) e a etapa propria-
mente dita dos “atos de leitura”. Nos dedicamos precisamente aos regimes ativos nos
quais a leitura se define como performance do texto narrativo: na fenomenologia da
leitura de Iser, os atos de apreensao através dos quais o leitor organiza a passagem da
ordem narrativa e de suas estruturas textuais para o ambito subjetivo da leitura esta

implicada no modo como o texto se apresenta configurado para esta mesma apreensao.

Iser nota que ha uma diferenca importante no ato através do qual a percepcao sinte-
tiza esteticamente seus objetos e aquele que caracteriza a atividade da leitura, por
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outro lado: nos dois casos, a apreensao depende da construcao de um ponto-de-vista
através do qual podemos nos deixar absorver no universo referido pela expressao (seja
a pictérica, seja a literaria); mas a apreensao do texto se diferencia daquela que é
propria a experiéncia pictérica, pois as perspectivas que ela apresenta se modificam,
na medida em que as fases da acao se prolongam. Mais do que isto: ao passo em que
a apresentacdo para a percepcao visual esta submetida a certas leis “gestalticas” de
estabilizacao pictorica ou iconoldgica do referente, a denotacao ficcional na literatura
€ necessariamente pautada por um principio interno de transformacao: isto acarreta
a consequéncia de que o ato da leitura seja tomado como um permanente esforco de

“sinteses dinamicas” da referéncia.

Em conseqiiéncia, o objeto do texto ndo é idéntico a nenhum de seus modos de realizacdo
no fluxo temporal da leitura, razdo pela qual sua totalidade necessita de sinteses para poder
se concretizar. Gracas a essas sinteses, o texto se traduz para a consciéncia do leitor, de
modo que o dado textual comeca a constituir-se como correlato da consciéncia, mediante a
sucessao das sinteses. Essas sinteses, porém, nao se realizam apos determinados momentos
da leitura; muito ao contrario, a atividade sintética continua em cada fase em que se move
o ponto de vista do leitor. (ISER, 1999: 13)

A propria estrutura frasal da narrativa - construida em favor dos atos de leitura - ja traz
consigo os elementos de uma modalizacao das intensidades e dos andamentos da suces-
sao0 que nao apenas engajam a recepcao no fluxo dinamico das sinteses de perspectivas
transformadas em cada fase do processo, mas também introduzem um indice timico
- ja que a experiéncia da leitura nao se define apenas por um acompanhamento atono
ou acrénico das etapas pelas quais os pontos de vista da enunciacao sao modificados
pelo texto: Iser identifica a estrutura desta apresentacao dinamica dos pontos-de-vis-
ta, como construida sobre uma oscilacao entre “protensoes” e “retencoes”, definidas
como aquilo que a apresentacao sequencial das acées implica enquanto uma dinamica
de saturacdo e esvaziamento das referéncias textuais, na medida em que a leitura
avanca para adiante. Uma vez engajado existencialmente no texto, o leitor experimen-
ta na sua apreensao da suite das acoes estas permanentes aberturas e fechamentos dos
horizontes semanticos e de enunciacao da narrativa.

Este processo é necessario porque, como vimos, somos incapazes de captar um texto num s6
momento. O que a principio parecia mera desvantagem em relacdo aos atos de percepcao,
revela-se agora um modo de apreensao capaz de organizar o texto no processo da leitura
como constante separacao e fusao de seus horizontes interiores (...). Esse ato é sempre
levado a cabo quando processos comunicativos ndo mais sao regulados por um codigo domi-
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nante; assim, os atos de formacao se evidenciam também como modos de uma compreensao
produtiva (ISER, 1999: 17).

O carater dinamico das apreensdes proprias aos atos de leitura constituem a base de
uma argumentacao sobre uma dimensao performativa da recepcao. Mas esta mesma
estrutura sugere um aspecto de seu desenvolvimento que precisa ser refinado, pois a
dialética entre “protensdes” e “retencoes” nao se manifesta fora de um contexto pro-
priamente modalizado das mudancas de perspectiva, nas diferentes fases da leitura.
De nosso ponto-de-vista, isto reclama uma consideracao mais detalhada sobre certos
aspectos da intensificacao passional inerente a composicao destes horizontes da leitu-
ra: € nestes termos que emerge a questao da modulagéo ritmica da sucessao, como um
elemento da apresentacao do discurso narrativo que performa uma condicao precisa de

sua recepc¢ao passional.

Cremos que o ritmo € uma das dimensoes das experiéncias da fruicdo de uma obra,
sejam estas estruturadas sob o modo da sequencialidade tipica das artes narrativas ou
ndo. De nosso ponto de vista, o aspecto central da convocacao da modulacao ritmica
€ aquele que coloca no centro da experiéncia estética os aspectos de adesdo somdtica
pela qual o prazer proprio a relacao com as obras pode ser propriamente performado:
o ritmo possui uma capacidade de estruturar as disposicoes do corpo para a execucao
das paixdes através das quais a compreensdo do texto se da. E preciso atencdo para
essa condicao da origem do sentido que engaja nosso aparato sensorio na experiéncia,
ao mesmo tempo em que se fixa o sentido semantico das obras que apreciamos. Pois o
terreno destas relacoes entre o sujeito da experiéncia e o quadro conceitual das obras
nao se manifesta apenas em uma ordenacao simbdlica ou arbitraria, mas também en-

carnada em um corpo sensivel e pleno de paixoes e disposicoes.

Pensemos brevemente no caso da funcao estruturante do ritmo musical, na experiéncia
estética da danca, por exemplo: esta possibilidade de interacao pela sincronizacao com
os padroes de andamento e acentuacao musicais se realiza fundamentalmente através
de uma execucao corporal; nestes termos, a danca, mesmo na sua dimensao mais ordi-
naria de acompanhamento, exprime uma experiéncia estética que é necessariamente
performativa. Na sua condicao de execucao, esta experiéncia tem uma marca de singu-
larizacao quase individualizada que nao raramente leva o seu portador a se evadir das
constricoes mais elementares das diversas normas sociais e culturais de sua manifesta-
cao. Nao se danca conforme um ritmo apenas por seguir os codigos e convencoes esta-
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belecidas nas trocas sociais, mas fundamentalmente por haver uma intensa interacao

entre o corpo do ouvinte e os padroes estéticos da expressao musical.

Para nosso interesse, contudo, € pela ocorréncia do ritmo na tessitura da expressao
que se torna possivel restituir a performatividade das paixdes os papéis que se pode
atribuir ao posicionamento do corpo em relacao aquilo que vetorializa uma experiéncia
estética: seja no acompanhamento mais saliente através do qual buscamos correspon-
der sincronicamente aos padroes de andamento musical, ou ainda na mais discreta e
quase insondavel experiéncia de um pulso através do qual o percurso da leitura de uma
historia em quadrinhos se realiza (nos fazendo ressentir os diferentes graus de inten-
sificacdo emocional ou dramatica de uma histdria), em todos estes casos a questao do
ritmo se pdée como um elemento nucleador daquilo que implica nao apenas os quadros
e valores semantico-referenciais da apreensao da obra, mas também aqueles de ordem

somatico-performativos.

Mas devemos tomar cuidado com tamanha objetificacao da estrutura ritmica, nos mo-
dos de passionalizar uma experiéncia de compreensao de obras ou eventos organizados
dentro de um certo sentido sequencial. Se chegamos a possibilidade de falar de ritmo,
nao é apenas por reconhecer na forma musical uma espécie de vigéncia privilegiada de
tal estrutura, mas sim por reconhecer que ha na musicalidade uma organizacao que,
podendo ser mais ou menos formalizada, destina um certo efeito e uma conduta de-
terminada ao ouvinte. O ritmo nao é sé uma abstracao que auxilia a execucao privada
ou coletiva da obra, mas sim uma organizacao de eventos que convoca o ouvinte a um

trabalho de formar coeréncia, de conferir forma.

Ha no bojo dessa competéncia ritmica a prépria possibilidade da experiéncia estética.
E possivel trazer a descricdo que Iser faz do ato da leitura para a abstracdo de uma
espécie de estrutura da experiéncia, como descreve Dewey, ai incluidas as experién-
cias predominantemente estéticas. Entre as condicoes por ele eleitas, para se ter uma
experiéncia singular (possuidora de qualidade estética), encontramos o critério de uni-

cidade e, logo, o de consumacao.

A proposito da unicidade, nenhuma parte ou evento de uma sucessao pode restringir-
-se em seu valor proprio. Este vale por aquilo que antecipa e restitui (protensoes e
retensoes). Tal critério ja implica que toda experiéncia aponta para sua finalidade, con-

sumacao ou éxito. Ao descrever o caso imaginario de uma pedra que tem em mente o
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repouso apontado durante sua aventura ao rolar contra diversos eventos em seu curso,
Dewey revela que o fim, para tal personagem, nao € apenas a cessacao de um série de
eventos, mas a consumacao final desses eventos.

Sua natureza e importancia (da experiéncia) sé podem expressar-se pela arte, porque ha
uma unidade da experiéncia que s6 pode ser expressa como uma experiéncia. A experiéncia
€ de um material carregado de suspense e avanca para a sua CONnsumacao por uma série
interligada de incidentes variaveis. (DEWEY, 2010: 121)

Assim, ter uma experiéncia é nuclear eventos através da coeréncia com que apontam
para uma finalidade. Ter uma experiéncia pressupde uma competéncia, que como ve-
mos, pode ser verificada, em seu nivel mais elementar, como uma atuacao somatica, de
fundamento ritmico. E, em algum patamar, esta adesao pelo ritmo funda uma espera e
uma duracdo. Assim apostamos que investigar a dimensao ritmica das paixdes perfor-
madas através dos objetos de nosso interesse € avaliar a qualidade, em diversos graus,

de suas esperas e duracoes.

E apenas relacionado a um propdsito que a atuacdo corporal, efetivamente empregada
ou implicitada, participa do jogo prazeroso, simultaneamente comunicativo e estético
em sua qualidade. Do contrario trata-se apenas de um reflexo motor protocolar que
todo ente é capaz de executar, de acordo com as suas possibilidades.

Pulamos de imediato ao nos assustarmos, assim como nos enrubescemos no instante em
que sentimos vergonha. Mas o susto e o recato envergonhado nao sao, nesses casos, estados
afetivos. Em si, ndao passam de reflexos automaticos. Para se tornarem emocionais, precisam
fazer parte de uma situacao inclusiva e duradoura que envolva o interesse pelos objetos e
por seus desfechos. (DEWEY, 2010: 119-120)

Mas, como ja destacamos, todo trabalho de analise que se detenha sobre a relacao do
leitor, espectador ou ouvinte com a obra nao pode prescindir de um modelo descritivo
da propria obra. Precisamos reconhecer quais sao os elementos da forma que se cons-
troem como ritmo. Ha que se conceber um modelo mais geral que sirva para uma apro-
ximacao do ritmo como elemento de outras ordens da significacao. Ha que se ter em
conta que alguns elementos do ritmo so existem pela analise, sendo assim constituidos
por um ato de abstracao. Por exemplo, o andamento € apenas um elemento para iniciar
e orientar a execucao musical, nao sendo parte exclusiva da escuta. Um andamento é
em verdade uma abstracao de um movimento sem variacao, em que cada batida seria
igual a outra, sem marcas de uma acentuacao ou entonacao; se nao ha reconhecimento
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de uma intermiténcia pelos sentidos, nao poderiamos considerar tal movimento como
dotado de uma qualidade ritmica. O ritmo é uma unidade de vetorializacdGo da per-
formance da recepcdo: seja no ambito musical ou narrativo, ele é o elemento de uma
estrutura de significaces através da qual o corpo (ou certas de suas partes) € chamado
a corresponder, sob o signo de um ressentir-se face as modulacoes passionais ou inten-
sificadas do discurso musical ou narrativo.

E ja que falamos de competéncias ritmicas que implicam uma capacidade sensivel de
reconhecer padroes e empenhar o corpo nessa atividade, poderiamos pensar em uma
abordagem historica do ritmo, que nos apontaria para uma histéria do corpo, ou seja: o
que o ritmo possui como familiar e que, ao mesmo tempo, orienta seu encontro com o
texto estaria na base do que nos permite também lidar com o nao familiar, com o que é
assincronico. Tal projeto nao é incompativel de todo com as pretensoes deste trabalho:
mas, nos limites que tracamos momentaneamente sobre esta questao da modulacao
passional do discurso (uma vez associado a performatividade da experiéncia estética),
nos concentramos aqui no ponto em que as assimetrias que geram a funcao ritmica do
discurso se explicam no plano das relacées intratextuais: nos fixamos, assim, sobre este
ambito mais interno (ou sintagmadtico) das transformacoes dos padrdes aos quais o lei-
tor ja havia se familiarizado ao ponto de poder estar em sincronia ritmica com o texto.

Assim como na danca, assumir um ritmo € a tal ponto seguro que confiamos plenamente
0 Nosso proximo movimento a algo que € apenas suposto, que habita somente a nossa
expectativa: verdadeiramente antecipamos algo da musica, assim como podemos pres-
sentir a conclusao de uma acao narrativa ou mesmo de uma proposicao sobre fatos.
Caso o mesmo padrao nao se encontre nesse momento futuro, imediatamente perde-
mos o ritmo, a nossa performance nao é mais coerente para habitar aquele mundo

ficcional, sendo ai que a experiéncia vai buscar uma nova sincronia.
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