O século XX
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Pode-se dizer que as teorias simbolistas tiveram, entre
outras coisas, o papel fundamental de chamar a ateng¢io
para a visio da obra como algo construido, o que implica
uma preocupagio declarada com o problema da forma. De
maneira simplista, diz-se, as vezes, que o Romantismo é
conteudista e os movimentos a partir do Simbolismo, for-
malistas. No entanto, como ji se viu aqui, a estética ro-
maAntica nio se resume ao mero ato de privilegiar o conted-
do, j4 que este s6 se concretiza na exteriorizagao da forma.
Por outro lado, os simbolistas, discutindo o problema da
forma, estdo implicitamente preocupados com o conteu-
do. O sonho da “pura forma”, sem qualquer conteddo,
aparece em Flaubert, mas com plena consciéncia de que se
trata apenas de sonho, e ¢ muito discutivel que fosse um
sonho desejdvel. As teorias do século XX continuam volta-
das para o aspecto da construtividade, mas, como se pode
perceber na leitura dos grandes expoentes, a partir de T.S.
Eliot, ndo se trata da abolicio do conteddo ou de seu des-
prestigio. Pode-se até dizer que se fala no século XX em
forma, mas entendida esta como o todo da obra, onde for-
ma e contetdo nio se dissociam.

Pode-se dizer que o século XX, até um certo momento,
esteve is voltas com o problema da conceituagio de forma
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e contetido. Nesta discussao o século XX volta a repensar o
valor da palavra no uso artistico, quando ela nio ¢ utilizada
apenas como simbolo de troca (conceito), mas por todo
seu aparato fisico, desde o potencial de sugestao sonora a
casos de exploragdo da forma gréfica.

Jean-Paul Sartre

Sartre utiliza esta mesma distingdo para diferenciar a
poesia da nio-poesia. Na primeira ele detecta a palavra
com valor duplo: a “palavra-signo” (transparente) e a “pa-
lavra-coisa” (opaca)™. Na obra nio-poética Sartre detecta
apenas a “palavra-signo”, o que valeria dizer que a opacida-
de seria atributo especifico da poesia. Pode-se levantar
uma questao sobre a prosa literdria. Seria nesta a palavra
apenas transparente? A verdade é que a grande obra literd-
ria apresenta duas caracteristicas fundamentais. Por um
lado, como toda verdadeira obra de arte, ela é dnica, irre-
produtivel e ndo pode ser transmitida a ndo ser em sua for-
ma integral (o préprio problema da tradugdo estd marcado
por essa irreprodutibilidade essencial). Por outro lado, a
grande obra literdria admite um nimero infinito de leitu-
ras, de experiéncias contemplativas, independentemente
de ser prosa ou verso. Pode-se dizer, com Umberto Eco,
que ela é “aberta”. O que explicaria essas duas caracteristi-
cas? No caso da poesia a explicagio parece mais fdcil: a
opacidade da palavra poética confere-lhe, por um lado, a
irreprodutibilidade e, por outro, a possibilidade de con-
templagio inesgotdvel. Relatar as idéias bdsicas de um poe-
ma nio ¢ absolutamente transmitir a idéia do que ele seja
realmente, pois, em tltima andlise, nao se confunde com
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sua temdtica e nio admite sucedineos. Por outro lado, a
prépria opacidade o aspecto de concretude e permitem
que o poema possa ser contemplado infinitas vezes. As
id¢ias do poema podem ser assimiladas numa primeira lei-
tura, mas isto nio impede que o leitor volte a ele, mesmo
quando j4 chegou a memorizi-lo completamente. A ver-
dade ¢ que cada nova contemplagio ¢ possivel, porque o
poema ¢ algo 'co'ncreto que nio se reduz a algumas idéias
bdsicas. Isto, afinal, ¢ o que ocorre com qualquer obra de
arte digna de nota. Pode-se ter mentalmente toda a se-
qiiéncia melédica do dltimo movimento da Sinfonia n. 9
(Coral) de Beethoven e pode-se, mesmo assim, desejar
ouvi-la novamente. E o que acontece com os grandes poe-
mas. Parece, no entanto, que isto ocorre igualmente na
prosa literdria, onde a palavra também ndo se reduz 2
transparéncia signica, pois de outra forma o que levaria al-
guém a reler um romance, quando o relato inserido em seu
contetido j4 é conhecido? Pode-se ainda desejar uma nova
experiéncia de determinados trechos de um romance,
mesmo quando seu conteido narrativo esquemdtico jd
nio é novidade.

Se a obra ndo pode, em qualquer género, ser reduzida
a um suposto conteddo narrativo, isto signiﬁca que ela sé
pode ser entendida como um todo orginico no qual o cha-
mado conteddo e a chamada forma sao indissocidveis (Con-
tedido narrativo, neste contexto, nao ¢ apenas o que existe
nas obras declaradamente narrativas — romance, conto —,
mas a narratividade essencial que estd mesmo num poema
estritamente lirico). A separa¢io envolve sempre uma falsi-
dade e 56 se justifica em determinados trabalhos analiticos,
quando o estudioso tem plena consciéncia de que seu pro-
cedimento é funcional, mas nio corresponde 4 verdade de-
finitiva da obra. Se é assim, deduz-se que a forma nio é um
simples arcabougo visivel através do qual se exprimiria o
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contetido. Na verdade pode-se até encarar a obra estrita-
mente como uma forma”, tendo-se em mente que esta
forma ¢ “forma-contetido”. Se o Romantismo, as vezes,
alardeou uma linha excessivamente conteudistica, o Sim-
bolismo representou, até certo ponto, uma correcio de
rumo na Teoria da Literatura, na medida em que levou em
conta o aspecto da “construtividade”, a maneira como a
obra assume determinada forma em fun¢io de determina-
dos contetidos, sendo ambos basicamente insepardveis.

Paul Valéry

As reflexdes voltadas para o aspecto da construtividade
na Literatura sdo acentuadas nos simbolistas. Paul Valéry
(1871-1945), por exemplo, que parte do momento sim-
bolista e ingressa no século XX, demonstra esta preocupa-
¢do em todos os seus trabalhos tedricos e criticos. Na “Pre-
miére Legon du Cours de Poétique™ declara que a palavra
“poética” estd normalmente associada a conjuntos de re-
gras e prescrigdes para a composi¢ao e que, portanto, cle
pretende partir da prépria etimologia da palavra, na qual
estd implicito o sentido de “fazer”, o “poiene”. Este “fazer”
estd implicito em qualquer obra, artistica ou ndo, e é fun-
damental para que se compreenda qualquer produgio lite-
rdria. Valéry admite que a reflexdo sobre a maneira como a
obra se faz pode ser considerada por alguns indtil e até no-
civa, mas acha que o interesse pela construgio artistica
pode sobrepujar a preocupag¢do com a obra feira.

Para Valéry, assim, alguns tenderao a considerar o es-
tudo dos meandros da composi¢ao como injustificdvel, num
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ainda desenvolvidas, em grande parte por Valéry, no sécu-
lo XX. A continuidade ¢ um fato mais significativo do que
a ruptura na passagem para o século XX, embora n3o pare-
ca. T.S. Eliot inicia seu aprendizado teérico no contato
com os simbolistas.

O século XX presenciou o aparecimento de vérios mo-
vimentos, vdrias posi¢oes diante do literdrio. Através dos
movimentos e das posi¢es desenvolveu-se a atividade teé-
rica e critica, com uma rapidez que nio fora experimenta-
da nos séculos anteriores.

Podemos comegar com o Formalismo Russo como uma
forma estridentemente nova de visualizar o literdrio.

Formalismo Russo

Embora o Formalismo Russo, como movimento dos es-
tudos literdrios, tenha uma Histéria delimitada, a signifi-
ca¢do e o alcance das teorias formalistas s3o extremamente
amplos e n3o se resumem a um determinado momento his-
térico. As primeiras sistematizacoes da Histéria e da doutri-
na do Formalismo Russo aparecem com Victor Erlich, como
estudo bdsico do movimento, e T. Todorov'”.

Em 1914/15, um grupo de estudantes da Universidade
de Moscou fundou o Circulo Lingiiistico de Moscou, que
se propunha desenvolver os estudos de Lingiiistica e de poé-
tica. Roman Jakobson foi um de seus fundadores. Em 1916,
um grupo de lingiiistas e de estudiosos da Literatura fundou
a OPOJAZ que significa Sociedade para o Estudo da Lin-
guagem Poética. V. Shklovski e Eichembaum foram dois par-
ticipantes deste grupo, o qual, a partir de 1924 mais ou me-
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nos, comegou a sentir a oposigao que lhe fazia o grupo mar-
xista. E isto € fundamental no Formalismo, que, como gru-

po_de estudiosos, foi destruido pelo marxismo. Este fato
ilustra algo muito sério na Histéria humana: o quanto a
vida cultural de um pais pode ficar na dependéncia de uma
situacio pohtlca. Se os formalistas ndo tivessem sido disper-
sados pelo mundo, talvez continuassem o seu trabalho na
Russia. A diferenga é que nio ficaram juntos, mas a maioria
permaneceu atuante em outros paifses.

A estética do Formalismo tem pouco a ver com as for-
mulag¢bes marxistas. Parece estar no extremo oposto. A cri-
tica marxista oficial procura ver na obra o reflexo de con-
flitos sociais, exigindo dela um funcionamento transfor-
mador da realidade social. Na verdade, toda grande obra,
num certo sentido, pode ser um elemento transformador
da sociedade de maneira indireta, mas nio como propos-
ta inicial. Quando os marxistas exigem isto, exigem algo
muito especifico, pois pensam na obra como uma arma de
luta do partido.

Isto corresponde a certas prdticas literdrias desenvolvi-
das no mundo comunista, mas é preciso esclarecer que es-
tas posi¢des, na verdade, nio correspondem estritamente a
esséncia da visao marxista da Literatura. Pode-se dizer que
os marxistas deturparam Marx e Engels, que ndo propuse-
ram uma visio tao limitadora da obra literdria.

De qualquer modo, o Formalismo nio se volta para o
estudo dos reflexos sociais numa obra, nem procura ligd-la
com o contexto social: sua perspectlva ndo ¢ geneticista.
Pode-se dizer que, enquanto viso estritamente imanentista
da obra, o Formalismo, até certo ponto, coloca entre parén-
teses o problema do “referente”, limitando-se ao estudo da
“mensagem”. Como se verd, entretanto, 0 referente passa a
ter um certo papel na visdo formalista, quando esta estabele-
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ce uma relagdo entre a mensagem e o destinatdrio. A relagdo
que existe, para o formalista, entre a mensagem e o destina-
t4rio, nada tem a ver com o utilitarismo pseudomarxista. O
Formalismo admite que a poesia tem um papel, mas este
papel ¢ diferente daquele que certas correntes criticas lhe
atribuem. ) Formahsmo Russo nao vé a Literatura propria-
mente como uma  forma de conscientizar o leitor em relacao
aos conflitos sociais. Se o Formalismo atribui algum papel a
Literatura, no que se refere ao leitor, este, na verdade, cor-
responde ao de recuperagao da realidade parao destmatano,
a partir do processo de ¢ estranhamento .'

O Formalismo Russo surgiu como prlmeira reagao sis-
tematizadora aos estudos geneticistas da Literatura, como
reacio ao determinismo, numa preocupagio em fazer com
que os estudos literdrios se voltassem para a obra em si, en-
quanto objeto autdnomo de investigagio. Neste sentido, o
Formalismo aparece como um desenvolvimento mais in-
tensificado de algumas idéias que j4 haviam aparecido en-
tre alguns simbolistas franceses, para os quais um poema
adquiria um estatuto quase ontolégico: Na verdade, a vi-
sdo da obra como artefato em si e, portanto, como objeto
formado, j4 aparece no século XIX em Edgar Alan Poe'”,
que tanto impacto causou em Baudelaire.

E preciso esclarecer-se que a posigio formalista nio foi
ade ignorar a Hist6ria com os condicionamentos reais que
ela obviamente impde. Tratava-se, para o formalista, de
deixar de lado fatos que sido dados por conhecidos, para
que os estudos literdrios se situassem em seu objeto pré-
prio: a obra.

Outro fato importante é que o Formalismo inaugurou
uma série de correntes criticas cuja tonica ¢, deliberada-
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mente, desprezar os fatores extrinsecos para se delimitar ao
estudo intrinseco da Literatura. Esta foi a diretriz funda-
mental do New Criticism, do Estruturalismo, da prépria
Semlotlca e da Desconstrugao

Um dos primeiros tedricos do Formalismo, B. Eichem-
baum'”, diz que esta abordagem deveria ser chamada mor-
foldgica, para diferencig-la de abordagens como a psicols-
gica, a sociolégica e outras. Na abordagem formalista
(morfoldgica para Eichembaum), o objeto da investiga-
¢do seria a obra (estqdo imanente, intrinseco), e nas outras
o objeto nio seria ela, mas alguma coisa que nela se reflete.

Um dos primeiros fatos que o movimento colocou foi |
a autonomia dos estudos literdrios. Para estabelecé-lo ele-
geram a obra como objeto de estudo. Jakobson tem uma
frase que resume a proposta inicial do Formalismo, ao di-
zer que a investigagdo literdria tem com objeto nao a Lite-
ratura em sua totalidade mas a “literariedade” (/ztemtur—
n0s?), isto &, a especificidade do obJeto literrio.

O importante nas formulagdes de Jakobson e de Eichem-
baum € que o investigador deve se preocupar unicamente
com os tragos especificadores da obra literdria. A procura |
dessa literariedade, dentro do Formalismo, fica situada,
por exemplo, no poema e nfo no poeta, na obra e nio no
autor. Tudo isso teve o papel importante de arrancar a cri-
tica ao determinismo, ao positivismo, que acabam por obs-
curecer o objeto do estudo literdrio, isto é, a obra.

E claro que o positivismo rejeitado pelos formalistas
precisa ser explicitado: trata-se de posi¢Ges geneticistas que
estabeleciam uma ligagio quase mecinica entre fatores
diversos (histéricos, sociais e psicoldégicos) e a obra. Num
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outro sentido, como diz Victor Erlich, os formalistas eram
“campedes confessos do neopositivismo”]08 na medida em
que procuravam afastar-se de conceitos aprioristicos (de
natureza filoséfica) quanto a natureza da criagdo artistica.
De fato, nio especulavam sobre conceitos como a Beleza e
o Absoluto. A posi¢io formalista, como j4 foi dito, ndo &,
entretanto, de negar a Histdria, a Sociologia e a Psicologia.
Os formalistas dio este tipo de conhecimento como pres-
suposto, principalmente a Histéria. E um pressuposto,
portanto pode ficar de lado. Na procura da literariedade,
fogem aos determinantes externos, mas poderiam cair ain-
da em uma cilada, que ¢ a seguinte: em vez de estudar a
obra, estudar o poeta, explicar a obra em fun¢zo do poeta,
explicar a especificidade da obra, nio pela obra, mas pelo
autor. Em outras palavras, a obra seria “especial” porque
produzida por um “ser especial”. Eles, entretanto, rejeitam
todas as teorias que se preocupam em justificar a cria¢io
poética a partir de faculdades mentais peculiares (as teorias
que falam do génio, da imagina¢do). Nio que tais coisas

sejam totalmente falsas, mas se se ficar neste estudo, aca-

ba-se por nio estudar a obra criada, mas o processo de cria-
¢ao, e isso interessaria a Psicologia e ndo a Critica e 2 Teo-
ria da Literatura. Existe uma coisa que talvez seja real —
deixar de lado as preocupagdes com a mente do autor é um
passo necessdrio para o estudo intrinseco da obra. Forgar o
estudo intrinseco da obra ¢ um dos grandes méritos do
Formalismo Russo.

O primeiro passo para o Formalismo, como doutrina,
foi, assim, uma luta para o estudo intrinseco da obra, pro-
curando a literariedade. A partir dai, ele comega a investi-
gar o que diferencia a Literatura da ndo-Literatura. A espe-
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cificidade no serd determinada pelo assunto, isto ¢, a esfe-
ra da realidade com a qual o-autor lida na obra. Em princi-
pio, qualquer assunto, qualquer esfera da realidade pode
funcionar como tema. Nio existem assuntos poéticos e
ndo-poéticos. Certas formulagdes do Neoclassicismo fa-
zem essa separagio, o que nio leva a muita coisa.

A especificidade no estd na face da realidade que o au-
tor escolhe. Os formalistas comegam pelo principio segun-
doo qual a caracteristica fundamental, marcante da Lite-
ratura 1mag1nat1va, em contraposu;ao aos escritos nao lite-
rérios, é o uso das “imagens”. E ¢ por isso que vdo quase
sempre para a poesia. Mas esse uso das imagens, que carac-
terizaria o discurso poético (no sentido amplo, aristotéli-
co) nio se confunde com seu uso, por exemplo, na pintu-
ra. Mais uma vez, os formalistas comecam por esclarecer as
coisas. Quando se falava em imagem poética, falava-se
apenas em termos de vivacidade, na possibilidade que a
imagem tem de transmitir uma forma. Portanto, era o va-
lor pictérico da imagem, para dar a sensagao visual do ob-
jeto. Antes dos formalistas, a imagem valia pela capacidade
de transmitir, de exprimir uma idéia. O poeta, em vez de
descrever algo de maneira objetiva, sugeriria o objeto pelo
uso das imagens. Este ndo caracteriza a linguagem poética,
porque o poeta pode ou nio usé-las, para estabelecer o dis-
tanciamento ou estranhamento, isto é, a poesia evidencia
um processo oposto a0 de uma comunicagdo diddtica.
Nesta faz-se de tudo para trazer para perto o objeto distan-
te. A poesia faz o contrdrio. Ela ¢ um processo inverso e
tende a apresentar o familiar de tal maneira que parece es-
tranho, desconhecido e novo. A poesia provoca uma nova
percepeao da realidade e a imagem contribui para isso. O
principio do estranhamento, sem essa denominag3o, apa-
rece j4 num dos teéricos do Romantismo inglés, Samuel
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Taylor Coleridge na Biographia Literaria'”. Nesta obra Co-
leridge propde, como um dos tragos especificos da poesia,
a capacidade de proporcionar uma visao das coisas familiares
e conhecidas de maneira que elas aparecam com aspectos nao
percebidos anteriormente, provocando assim uma sensagao
mais rica e plena de vida na mente do leitor. Coleridge vé a
genialidade de Wordsworth exatamente na capacidade que
este tem de tornar estranho o que ¢ familiar.

O estranhamento funciona como um ant{doto contra
a automatizacio da percepgio, conseguido, is vezes, numa
linguagem despojada. A imagem dentro da poesia nio exis-
te para obedecer 2 lei da economia na expressio. H4 uma
teoria segundo a qual todos os recursos usados na lingua-
gem o sao por economia. Na prosa didria, se se usa uma
metdfora, usa-se por economia, para trazer, por exemplo, o
objeto mais préximo. A metdfora economiza energia. Na
verdade, a lei da economia ndo se aplica a Literatura. A po-
esia pode ndo existir para tornar mais préximo o objeto
distante, mas para tornar distante o objeto préximo. Obser-
vamos como o principio do estranhamento tem uma ana-
logia com aquilo que, muito mais recentemente, Barthes
coloca ao dizer que, afinal de contas, o papel da poesia nao
¢ “falar” o inefdvel e sim silenciar o “dizivel”. E claro que,
vista por um certo prisma, a idéia de literariedade pode ser

encarada como algo que leva a uma tautologia. ©¢ '= 4,0

No processo de especificagio da literariedade os for-
malistas comecaram por definir a poesia, no por aquilo
que ela é, mas por aquilo que ela faz. Lembremos, por ou-
tro lado, Jean Cocteau, um dos maiores poetas do Surrea-
lismo francés, que diz que a poesia ilumina o lugar comum
de tal maneira que esse lugar comum vai surpreender em
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toda sua novidade, seu frescor, em seu vigor primordial.
Este é o trabalho do poeta.

O ponto de partida ¢ estabelecer a literariedade, o que
torna a Literatura especifica e que ndo permite que ela se
confunda, por exemplo, com uma reportagem de jornal.
Os formalistas chegam a concluso de que o papel da poe-
sia é o de restabelecer uma realidade em todo o seu vigor, o
da recuperagio do mundo real (aquele que ficou perdido
para nés), recuperagio da realidade através do processo de
estranhamento, na medida em que o poeta fala de tal ma-
neira que o familiar parece estranho, o que nos permite ver
o mundo de uma forma nova, mais rica, integral.

Em relagdo 2 proposta inicial, estabelecer a literarieda-
de, a especificidade do fenémeno literdrio, em certos ca-
s0s, é 0 ndo-uso da imagem que provoca tal efeito. Definir
a poesia em sua finalidade, em seu papel, o que nio ¢ erra-
do, ¢ uma forma de comegar a discutir o problema, mas
nio ¢ uma forma de definir o objeto em si; ¢ uma parte do
objeto que estd sendo definida. As pesquisas formalistas,
contudo, nio se detiveram af e partiram para o estudo do
objeto em si, da poesia em si.

Os problemas fundamentais levantados pela teoria for-
malista vio aparecer aliados 4 Lingiiistica moderna e a Se-
miologia, principalmente nos estudos de R. Jakobson. Este
faz um deslocamento de foco de interesse. Os primeiros for-
malistas colocam a problemdtica do literdrio na atitude do
leitor diante da realidade. Quando falam em restauragio da
percepgio estdo pensando no leitor. Este estabelece com a
realidade uma relagdo que se torna mais ou menos mecani-
ca, porque, pela automatizagio da percepgio, o leitor j& nao
estd percebendo o mundo. A poesia, pelo estranhamento,
acaba provocando no leitor um novo relacionamento com a
realidade, porque ele passa a perceber o que j4 nio percebia
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mais. E um enriquecimento da percepgio da realidade. Para
Jakobson, a especificidade do liter4rio estd na maneira como
o autor usa o seu meio, isto ¢, a linguagem.

A idéia bdsica do Formalismo, em sua evolucio, é a pro-
posigdo da “palavra poética”. Na poesia a palavra nio é perce-
bida simplesmente como forma transparente que remete a
um objeto (denota¢do), nem é simples explosio de emogaes;
ela é (pelo seu significado, seu arranjo com outras palavras no
discurso) uma realidade que tem peso e valor préprios, ad-
quirindo um aspecto quase de “substincia”. A palavra poética
tem dois valores, pois funciona em termos de “signo”, isto &,
serve para remeter a um conceito, mas vale também em si
mesma, como sendo ela prépria uma realidade.

As posigoes formalistas mais maduras, como a que apa-
rece com Eichembaum, acentuam a multiplicidade de sig-
nificagdes como caracteristica do discurso poético, onde o
objetivo é tornar perceptivel a textura total da palavra.
Portanto, os formalistas nio rejeitam o aspecto semantico
da palavra: para o efeito estético o nexo semAantico € tio es-
sencial quanto o aspecto sonoro.

Alguns formalistas interessam-se particularmente pe-
los problemas técnicos das formas narrativas. Shklowski
e Eichembaum se preocuparam em estabelecer uma teo-
ria da prosa, estudando este, por exemplo, a composicio
da obra de Gogol, “O Capote”, nos anos 60. Num autor
como Todorov j4 observamos essa preocupagio sob a for-
ma de um projeto ambicioso, que é formular os principios
de uma “gramdtica da narrativa”. Isto aparece, por exem-
plo, em sua obra La poétique de la prose'”. Quando Todo-
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110.T. Todorov - La poétique de la prose, Paris, Seuil, 1971. [H4 traducio
para o portugués: Poética da prosa, de Maria de Santa Cruz, Lishoa, Edigoes
70, 1979]
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rov chegou a esbogar uma “gramdtica da narrativa” (1968),
a partir do Decameron, suas pesquisas j4 estavam no cam-
po do Estruturalismo.

Tynianov aborda a evolugo literdria a partir de um
conceito bdsico: substitui¢ao de sistemas. Para ele, a obra
literdria é um sistema, e a Literatura é um sistema mais am-
plo. Num estudo posterior, juntamente com Jakobson,
Tynianov formula seus conceitos de maneira mais con-
densada e com mais precisdo. Esta preocupagio ¢ digna de
nota, principalmente por surgir no seio do Formalismo,
cuja visao da obra tende a se realizar no plano sincrénico,
deixando de lado a diacronia. Assim, a atitude de Tynia-
nov ¢ significativa, principalmente porque quebra as amar-
ras da sincronia.

Alguns pontos positivos devem ser ressaltados no For-
malismo. H4 nele a idéia do objeto literdrio como um “sis-

tema’, onde o todo resulta de uma rede interna de rela-

¢Oes, em outras palavras, “estrutura”; podemos, facilmen-
te, perceber o quanto o Formalismo estd préximo dos prin-
cipios do Estruturalismo como método de investigagao li-
terdria. Existe ainda a abordagem da obra literdria como
realizacdo do processo de significa¢io, com base num cé-
digo que nio se confunde com a “lingua”. Opera-se no
discurso literdrio o processo de significagiao que, afinal de
contas, para os semidlogos, é o que caracteriza os fendme-
nos da cultura. E uma visio da Literatura em toda sua plu-
ralidade. A significagdo do objeto literdrio ndo se resume a
uma equagio matemdtica; neste sentido podemos ligar as
descobertas dos formalistas com estudos semioldgicos lu-
cidos, aqueles que nio reduzem o fenémeno literdrio a
uma simples manifestagio do cédigo lingiiistico. No caso
especifico de Jakobson e Tynianov hd que se apontar ainda
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o fato de que tentaram realizar, no campo da Literatura,
estudos andlogos aos da Escola Lingiifstica de Genebra so-
bre as relaces entre “langue” e “parole”. E claro que a obra
literdria individual, correspondente 2 “parole” saussurea-
na, deve estar vinculada a uma “langue” correspondente ao
complexo de normas implicitas no fazer literdrio.

New Criticism

Ao mesmo tempo em que ocorre, no comego do sécu-
lo, o Formalismo Russo, na Inglaterra, em Cambridge,
surge um movimento que rompe com os estudos tradicio-
nais, e que procura atribuir a critica um szatus mais elevado
do que tivera até entdo. O New Criticism aparece por volta
dos anos 30, segundo Vitor Manuel'", mas h4 coisas ante-
riores que tém algo do New Criticism. O que hd em co-
mum entre esses movimentos € a mudanga radical de uma
visdo extrinseca para uma visio imanentista. O Formalis-
mo Russo e o New Criticism sao os dois movimentos que
tém uma familiaridade maior. O New Criticism tem raizes
anteriores 2 década de 30 e no préprio T.S. Eliot. Num
certo sentido, todos esses movimentos tém algo em co-
mum, que é trazer o enfoque para dentro da obra. No New
Criticism isto é mais visivel.

Para alguns tedricos, no New Criticism incluem-se
também I.A. Richards (que é, para outros, um precursor),
William Empson, além do préprio Eliot. Se se assume esta
postura, o New Criticism ¢é anterior a 30. Seus grandes ex-

111. Vitor Manuel de Aguiar e Silva - Teoria da Literatura, Coimbra, Almedi-
na, 1967. [H4 inGmeras edicoes deste livro, entre elas a segunda, de 1969,
por nos utilizadal
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poentes sio: John Crowe Ramson'”, W.K. Wimsatt, Cle-
anth Brooks (este o mais radical), Allen Tate. O inicio do
movimento coincide também com uma revalorizagio da
poesia, isto em resposta ao racionalismo cientifico, que j4
vinha do século XIX, e se voltara mais para a prosa. E um
momento de um certo cansago do racionalismo, que traz
de volta o valor da poesia. H4 um outro fato importante: a
faléncia da religido e, com ela, homens como Richards vao
procurar na Literatura toda uma visao de mundo. Fizeram
da Literatura uma espécie de religido e do poema uma es-
pécie de fetiche, conforme se 1¢ em Eagletonm.

O amago do New Criticism estd em transformar o poe-
ma em um objeto em si mesmo; o poema nao significa, ele
“¢”, e a atitude que se recomenda, e que ¢é assumida para
chegar a0 poema, ¢ o “close reading”, uma leitura que ten-
ta desmontar o poema. O New Criticism é como que um
Formalismo radical. Sua atitude ¢ separar o poema tanto
do autor como do leitor, nisto se distanciando tanto da
Critica Genética como da Estética da Recepgao, que viria
logo a0 centro dos estudos literdrios. Existe no New Criti-
cism uma “materializacio” do poema, no sentido de trans-
fermd-lo em matéria, em objeto. E um momento em que a
critica literdria comeca a assumir szafus mais profissionali-
zado, inclusive adquirindo, na universidade, tal cardter. O
New Criticism teve um papel muito importante nesse sta-
tus profissionalizado, segundo expressao de Eagleton. Algo
paralelo ¢ expresso em Eneida Maria de Souza'", quando
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112. A John Crowe Ramson deve-se a denominagao de New Criticism.

113. Cf. Terry Eagleton — Literary theory — An introduction, Basil — Blackwell,
1986 (First Published, 1983). [H4 tradugdo para o portugués: Teoria da Litera-
tura — Uma introducdo, de Waltensir Dutra, Sao Paulo, Martins Fontes, 1983,
p. 22-3 e p. 49 do original, e p. 25 e p. 53 da tradugao]

114. Eneida Maria de Souza — “Os livros de cabeceira da critica” in Critica
cult, UFMG, Belo Horizonte, 2002, p. 15-25.
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analisa as discussoes e os resultados do “IV Encontro Na-
cional de Professores de Literatura” de 1977. H4 duas ati-
tudes do New Criticism que sdo paralelas: uma é a visio do
poema como uma coisa objetiva, que tem vida prépria,
desligado de autor e leitor, com seu modo de ser. Esta vi-
sdo, por sua vez, leva o New Criticism a impor uma forma
radicalmente objetiva de andlise. Se o poema é um “obje-
to”, a inica maneira de analis-lo ¢ ser “objetivo”. Como
se vé em Brooks, os elementos mais mencionados por um
critico do New Criticism sdo: tensdes, paradoxos, ambiva-
léncias, ironia. A andlise destes aspectos ¢ feita para mos-
trar como esses elementos so resolvidos e integrados na
estrutura do poema. Aqui chegamos a uma palavra-chave
do New Criticism. Ele tem “estrutura” como sua palavra-
chave, e o0 que o critico vai buscar ¢ essa estrutura. O poe-
ma integra paradoxo, ambivaléncia, ironia, numa estrutu-
ra, num todo harménico. Dentro dele existem as tensdes,

~ 115
mas nele também hd a solucio'”.

O poema se define, entio, como uma estrutura. O que
Brooks faz é uma anilise estritamente estrutural. O para-
doxo, por exemplo, nio é especifico da poesia. Até a lin-
guagem da religido se utiliza do paradoxo (“os tltimos se-
rdo os primeiros”). Ocorre que, na poesia, o paradoxo tem
um peso maior e ele no tem validade sozinho, estd em
correlagdo com outros elementos do poema. A idéia de es-
trutura € no sentido de constru¢iao amarrada, da qual nio
se pode tirar nada porque isto destruiria o objeto. O senti-
do de um elemento depende do outro e de sua posigio em
relagdo aos outros. Nada existe separadamente.
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115. Para uma explanagio clara do assunto recomenda-se a leitura do capitu-
lo “O New Criticism” no ja citado Vitor Manuel, O.C., p. 535-61, nota 111.
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Para os new critics a nogao de estrutura é bésica, a tal
ponto que lhes repugna terrivelmente o exercicio da pa-
rdfrase, pois esta serd sempre um objeto diferente do poe-
ma, jd que nao preserva sua construcio. Ao falar do poema,
nio se pode parafrased-lo, porque isto nio ser o poema. As-
sim, mencionam os autores que, quando se comeca uma
critica com “o que 0 poema comunica”, toma-se uma ati-
tude errada, pois é uma questao mal colocada. Dizem que
o verdadeiro exame do poema nio € aquele que localiza as
idéias comunicadas pelo poeta com seus embelezamentos.
Naio se pode separar a beleza da forma da do contetido. Se
procuramos as idéias do poema, e, ao encontri-las, dize-
mos que elas se expressam através de metdforas, metoni-
mias, isto é separar forma e contetiddo. N4o existem idéias
separadas da forma.

Com todas as colocagdes lticidas que fazem, Wimsatt,
Brooks e outros, entretanto, caem em evidentes exageros,
quando ignoram, por exemplo, a figura do autor e do pd-
blico, radicalmente. Esta posi¢io pode ter sido muito im-
portante na €época em que surgiu, quando era excessiva a
preocupagio genética na critica literdria, mas, hoje, seus
exageros aparecem claramente.

Brooks, por exemplo, propée uma anilise que leva o
critico cada vez mais profundamente para dentro do poe-
ma, explorando-o sempre mais. Quando se faz este tipo de
andlise, a conclusio a que se chega é que o poema existe na
medida em que se comunica corretamente no seu todo.

A anélise ¢ um processo de exploragio dentro do poe-
ma. Mas o ato criador do poeta também ¢ uma atividade
exploratéria. E o papel do critico ¢ fazer a sua exploragio.
A velha idéia que se tinha era de que o poeta era um comu-
nicador; o New Criticism, ao contrdrio, volta-se para a cria-
¢do do poeta, focalizando exclusivamente a ela. H4 af um
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certo radicalismo, até compreensivel, mas evidente. O po-
ema ¢ uma experiéncia total, e é ela que o critico deve in-
vestigar, ndo a que ¢ descrita no poema.

Brooks deixa claro que “estrutura” nio é o mesmo que
“forma” no sentido tradicional®. E uma estrutura de sen-
tidos, avaliagdes e interpretagdes, como diz Crane'”. E o
que d4 unidade a tudo isso ¢ um principio de equilibrio e
harmonia de conotacoes, atitudes e sentidos. N3o se trata
de um processo em que uma conotagio anule a outra; ndo
¢ uma subtragio, é um gesto que liga o semelhante com o
diferente, mas de uma forma positiva e nao negativa. Os
dois elementos antagdnicos permanecem unidos, um nio
anula o outro.

A teoria de Brooks tem uma certa relagio com posigoes
de Coleridge na Biographia Literaria e com o Formalismo
Russo. Brooks diz que o paradoxo normalmente estd asso-
ciado 2 sofistica, A discussao brilhante, e parece estranho
que ele seja a linguagem da poesia. No entanto, nela o pa-
radoxo € a Uinica expressao possivel, isto é, o que o poema
diz ele s6 pode dizer em forma de paradoxo. Este reducio-
nismo ¢ que ¢ discutivel na teoria de Brooks.

Uma boa conceituagao do New Criticism aparece em
Vitor Manuel, quando o autor define o movimento por sua
proposta de afirmar, para a critica literdria, um campo que
lhe ¢ préprio, tendo como papel a visio da obra literdria em
sua natureza especiﬁca, e nao como forma de explicitar con-
ceitos cientificos, filoséficos ou de cardter moral. A critica li-
terdria, assim, manifestando-se como atividade auténoma,
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116. Ver capitulo, ja indicado, de Vitor Manuel, nota 115.

117.R.S. Crane - “The critical monism of Cleanth Brooks” in Critics and criti-
cism — Ancient and modern, Chicago/London, The University Chicago Press,
fifth impression, 1968, p. 85.
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reafirma a autonomia da prépria Literatura, o que marcou a
maioria dos criticos do movimento. O New Criticism é, por
um lado uma reagao contra a tendéncia do “novo humanis-
mo”, liderado por Irving Babbit (que encara a Literatura em
fungio de conceitos morais ou da tradicio). O New Criti-
cism foi, por outro lado, a negagao da critica marxista e so-
cialista, pelo menos aquela que aparece em Vernon Louis
Parrington, James T. Farrell, por exemplo]18

Continuando, Vitor Manuel afirma que a Literatura é
autbnoma, que a forma de conhecimento que proporciona
¢ peculiar, nio se confundindo com a ciéncia, da Filosofia
ou da Histéria, e porque se utiliza da linguagem de um
modo particular, criando estruturas que nio se identificam
com outras de quaisquer ordens.

A Literatura é uma realidade especifica e nio a mera
confirmagio de preceitos cientificos, como também nio é
um puro retrato da vida. Isto ndo significa que ela exista
num mundo totalmente a parte, pois toda obra, de alguma
forma, estd ligada a uma experiéncia de vida, tendo ainda
possibilidade de exercer um papel em relagio 2 realidade.
As relagbes da Literatura com a vida e o papel que possa
exercer, entretanto, s6 se concretizam quando a obra ¢é
uma afirmagio estética’”. O poema cria um mundo virtu--
‘al dentro do qual vive; ndo éa realidade, mas também ndo
é ‘uma fuga da reahdade, 0 poema integra os elementos fi-

Tosoﬁcos, morais, teologlcos histéricos, que sao submeti-
dosa “um designio artistico”" — este mundo s6 pode ser
interpretado e valorizado dentro do préprio poema.

W A WONNY RN NGRS S

118. Cf. Vitor Manuel - O.C., 2.ed., p. 559, nota 111.
119. Cf. Vitor Manuel - O.C., p. 559-60, nota 111.
120. Vitor Manuel - O.C., p. 560.
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Vitor Manuel termina seu capitulo dizendo que o estu-
do de um texto literdrio por um sociélogo, por exemplo,
ndo ¢, necessariamente, critica literdria; esta serd a que se
ocupa daquilo que é fundamental no texto, procurando a
sua qualidade de objeto de valor estético'”'.

Poderfamos fazer a seguinte observacio final: de certa
forma, todos nés somos, atualmente, & nossa prépria ma-
neira, new critics, na medida em que acreditamos que o poe-
ma (e a Literatura como um todo) ¢ uma entidade tinica
e com complicados relacionamentos e significagdes, que s6
se realizam enquanto texto literdrio, enquanto objeto a ser
analisado, discutido e, sobretudo, aceito como uma entida-
de particular e tinica, com suas leis préprias e suas verdades
especificas. Tinham razio os new critics quando supunham
uma verdade prépria que vive dentro do poema enquanto
produgio estética. Tirando todos os possiveis exageros do
New Criticism, e com a experiéncia que temos hoje, acredi-
tamos no exame da obra enquanto obra literdria, autbnoma
e a0 mesmo tempo correlacionada com a prépria vida como
um todo. Somente com a liberdade que adquirimos nos
dias que correm, foi-nos permitida a utiliza¢io das conquis-
tas dos new critics, dos formalistas russos, dos estruturalistas
e demais formas de pensar sobre o literdrio nas tltimas déca-
das do século XX; somente com isso foi-nos permitido ver a
obra literdria como um objeto especifico, com valor estéti-
co, com sua prépria vida e existéncia particular, com sua
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121. Para se entender como, a partir desta posicdo, pode ser feita a analise de
um poema, interessante seria o manuseio da obra de C. Brooks e Robert
Penn Warren, Understanding poetry, 4. ed., Chicago, Holt, Rinehart and
Winston, 1976. Nesta obra, os autores, entre os poemas de uma antologia,
todos seguidos de questdes bsicas, e alguns também de comentrios, inter-
calam andlises mais detidas de alguns textos, identificados no indice com um
asterisco.
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idiossincrasia, com relagées complexas com a realidade etc.
Mas, sobretudo, aprendemos a ver a Literatura, e o poema,
em especial, jd que ele ¢ o objeto de estudo dos new critics,
como uma entidade particular que nio reflete a vida do
poeta, como queria uma certa critica tradicional, mas reflete
avida do poema. Felizmente hoje somos suficientemente li-
vres até para estabelecer possiveis relagées com a vida do
poeta, mas n3o necessariamente.

Aprendemos muito com muitos estudiosos, e compre-
endemos, nas tltimas décadas do século XX, aquilo que
Casais Monteiro detecta numa famosa afirmacio de Willi-
am Carlos Williams: “O que importa na obra de arte nio ¢
aquilo que o poeta ‘diz’, mas aquilo que ‘faz””'”. Ou, em
outros termos, importa no o que o poema “diz” mas o
que ele “¢”'*, Tais expressoes, encontradas no livro de Ca-
sais Monteiro Estudos sobre a poesia de Fernando Pessoa, re-
cebem o seguinte comentdrio:

(..) Aludindo a expressao usada por William Carlos
Williams, quer-me parecer que ela sintetiza perfeita-
mente o essencial nesta matéria, pois que, a0 marcar a
diferenca entre o que o poeta “diz” e aquilo que “faz”,
nos lembra que, diga o poeta o que disser, ndo é nisso
que estd a poesia, mas no que, para além do “dizer”, é a
prépria poesia’?4.

Estruturalismo

O Estruturalismo surgiu como mais uma forma de rea-
¢3o contra o estudo genético da Literatura e contra as posi-
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122. Apud Adolfo Casais Monteiro — Estudos sobre a Poesia de Fernando Pessoa
- Rio de Janeiro, Agir, 1958, p. 113. Trata-se de uma afirmagao de William
Carlos Williams, mencionada por Randall Jarrel no Prefacio a Selected poems
de William Carlos Williams, New Directions, New York.

123. Adolfo Casais Monteiro — O.C., p. 113.
124. Adolfo Casais Monteiro — O.C., p. 113.
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coes (abordagens ou perspectivas) extrinsecas a Literatura.
Apareceu, portanto, como uma afirmagao do imanentis-
mo em critica literdria. Tal reagdo, que também ocorreu,
por exemplo, com o New Criticism e com os trabalhos de
Eliot, fazia-se necessdria para superar um h4bito j4 longo de
estudo do autor, da sociedade, e de outros elementos exteri-
ores 2 obra. E claro que o imanentismo em si ndo ¢ uma in-
vengio do século XX, visto que suas rafzes jd podem ser de-
tectadas no préprio Aristételes e, mais recentemente,.em Va-
léry. O Estruturalismo mantém um certo parentesco com
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outras correntes criticas, principalmente o Formalismo, na
medida em que volta sua atengdo para a obra em si e ndo
seus condicionamentos genéticos. O fato importante é que
o Formalismo inaugurou uma série de correntes criticas
cuja tdnica é deliberadamente desprezar os fatores extrinse-
cos, para se limitar ao estudo intrinseco da Literatura. Esta
foi a diretriz fundamental do New Criticism, do Estrutura-
lismo e da prépria Semidtica e da Desconstrugio.

A idéia de estrutura, evidentemente, niao é uma desco-
berta do século XX, j4 que, num determinado nivel, deno-
ta uma posi¢ao do investigador diante de qualquer objeto
de estudo. Quando em ciéncias naturais os cientistas co-
mecaram a analisar a morfologia de determinadas plantas
e, em seguida, passaram a descrever o funcionamento or-
ginico das mesmas, pode-se dizer que adotavam uma posi-
¢do estruturalista. Mesmo em se tratando de estudos literd-
rios, Rgdf_:’_—vswcﬁgliggr‘Que o fundamento da Poética de Aristé-
‘teles ¢ uma visdo da obraenquanto estrutura.

Basicamente a visao de qualquer objeto como estrutu-
ra significa encard-lo como um organismo, um sistema de
relaces; a estrutura ndo é uma soma de partes, mas um
todo orgénico, que s6 existe pelo relacionamento interno
das partes, de tal forma que a alteragio, ou supressao ou
acréscimo de uma parte pode acarretar, nao uma simples
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modificagdo do todo, mas até a criagio de algo novo. O
exemplo mais claro que vem i mente é o do organismo hu-
mano, onde qualquer alteracio imposta a uma parte acaba
por alterar o todo.

No que se refere a Literatura estd mais ou menos claro
que aobra é uma estrutura, um todo orginico, um sistema
de relagoes, de tal forma que qualquer alteragdo imposta,
por exemplo, a um elemento qualquer de um romance sig-
nifica alteracdo da obra toda. Daf ser discutivel a validade |
de se fazer uma adaptagio de um romance, acreditando-se |
que é uma transposigao perfeita.

Fundamentalmente, pode-se dizer que a raiz do Estru-

turalismo, enquanto posi¢ao cientifica e critica, estd nos en-
sinamentos_de Saussure. Em suas aulas, posteriormente
compiladas e publicadas por seus discipulos, o mestre lan-
cou as bases do Estruturalismo lingiifstico. Foi assim que
surgiu o Cours de linguistique générale (12 edicao em 1916),
redigida pof Charles Bally e A. ‘Sechehaye, tendo por base as

2 5 : 125
préprias anotagdes de aula feitas pelos alunos do mestre ™.

Basicamente Saussure fala no “signo lingiifstico” como
sendo o produto de uma relagdo entre “significante” e “sig-
nificado”. Vale dizer que “significante” e “significado” exis-
tem um em funcio do outro. A palavra “gato” ¢ signifi-
cante do animal “gato”, sendo um “conceito” que existe
na vida mental do homem (a realidade “gato” ¢ apenas o
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125. Cf. Vitor Manuel de Aguiar e Silva - 0.C., 2. ed., p. 601-2.

Em Hubert Lepargneur — Introdugdo aos Estruturalismos, Sao Paulo, Her-
der/EDUSP, 1972, p. 13 - nota em pé de pagina —vem a seguinte informa-
cao: “A completar hoje por R. Godel, Les sources manuscrites du cours de lin-
guistique de Ferdinand de Saussure, Genéve-Paris, 1957, e pelos trabalhos de
edicdo critica de R. Engler”. Necessario lembrar que esta informagao vem
num livro publicado em 1972.
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referente). Saussure prope o estudo do signo em si como
produto de uma articulagdo. O significante “gato”, por
outro lado, 56 o é porque se diferencia de “mato”, “pato” e
assim por diante'™. Dentro do universo lingiiistico os sig-
nos se afirmam por no serem outros signos.

Toda a teoria lingiiistica de Saussure serviu de base
para uma série de posicdes estruturalistas nas vérias cién-
cias humanas e na critica literdria. Hubert Lepargneur d4
a seu livro o titulo Introdugio aos Estruturalismos” e isto é
bastante significativo, pois a metodologia estruturalista,
nos vérios campos do saber, guarda, num certo nivel, re-
lativa homogeneidade, embora, na verdade, ele assuma
aspectos diferentes nas mios de diferentes investigadores.
Pode-se, portanto, falar em Estruturalismos, ainda que a
metodologia em si seja, em esséncia, uma s6.

Um dos grandes expoentes do Estruturalismo, na
Antropologia, Claude Lévi-Strauss, apresenta uma carrei-
ra curiosa. Desde a juventude, quando ainda estudava na
Sorbonne, o pesquisador j4 pressentia a idéia de estrutura
como sendo a chave explicativa do universo. Ele préprio
relata, em Tristes tr, _z;qgslzs, sua intui¢do de que todos os
objetos que observava em seus passeios, naturais e cultu-
rais, eram o resultado de estrutura¢des em todos organi-
cos. Ele observava tal fato nas plantas e nos acidentes geo-
grificos que constitufam as paisagens, mas também na
musica de Wagner e na pintura. Pode-se dizer que Lévi-

" _ .
Strauss, sem o saber, j4 era, entdo, estruturalista .
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126. Este exemplo foi tirado de T. Eagleton, O.C., p. 96-7 do original e p. 103
da tradugao, nota 113.

127. Hubert Lepargneur — O.C., nota 125.
128. Lévi-Strauss — Tristes trépicos, Lisboa, Edigdes 70, 1993.

129. Leia-se, ainda, do autor — L’arc documentos, Sao Paulo, Editora Docu-
mentos, 1968, p. 7.
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Com o armisticio, Lévi-Strauss esteve nos Estados Uni-
dos, onde ocorreu o histérico encontro com Roman Ja-
kobson. Foi um encontro iluminador, pois a partir défs'bo—
si¢des lingiifsticas de Jakobson (andlogas as de Saussure),
Lévi-Strauss desenvolveu em plenitude sua metodologia
estruturalista para o estudo do homem, a partir de uma
perspectiva antropolégica. Desenvolveu entdo estudos va-
riados de sociedades primitivas, tendo sempre os fatos cul-
turais como resultados de sistemas de relac6es. Na verda-
de, Lévi-Strauss ia além das relagGes e preferia falar em “fei-
xes de relacoes”.

Lévi-Strauss estudou particularmente o mito, sempre
encarando cada manifestacdo sua como um sistema de re-
lagdes. Com suas investigagoes ele acabou por detectar es-
truturas andlogas, em mitos de culturas extremamente dis-
tantes no espago e no tempo. O investigador, entretanto,
levou a metodologia estruturalista a outros campos. Pes-
quisou o sistema de parentesco em sociedades primitivas, e
outros aspectos culturais. A influéncia dos estudos lingiifs-
ticos na metodologia de Lévi-Strauss aparece, claramente,
no seu estudo do sistema culindrio. Neste, ele parte do
tridngulo vocdlico e do tridngulo consonantal

a k

para estabelecer um campo
semantico triangular.

apodrecido (transformacgéo

cru (corresponde ao natural) natutal do alifmento)

cozido (transformagéo cultural do cru)
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Entre essas categorias do tridngulo existem algumas di-
ferencas. Por exemplo, o assado representa o natural em
relacio ao fervido, que representa o cultural. E importan-
te acentuar que as categorias principais e as secunddrias:
cru/cozido/apodrecido; assado/fervido, por exemplo, ocu-
pam seus lugares relativos especificamente em relagie
umas as outras. Vale dizer que nada é por esséncia e sim
por posi¢io relativa numa estrutura.

Esta colocagio, que ¢ fundamental para a posicao es-
truturalista enquanto posigdo cientifica, acabou sendo trans-
posta para diversos campos do saber. Apareceu na Psicand-
lise, com Lacan, mas nio se restringiu a ele. Surgiram tam-
bém Michel Foucault, Louis Althusser, Georges Dumézil,
nem sempre sob forma de plena concordancia.

Também nos estudos literdrios, pode-se dizer que hou-
ve tantos Estruturalismos quanto estruturalistas. Se o For-
malismo Russo se interessava em descobrir, em cada texto,
a literariedade, os estruturalistas buscaram sempre estabe-
lecer modelos explicativos que pudessem abarcar todos os
exemplares de um determinado género. Tal projeto s6 foi
realizado, de maneira bastante parcial, por T. Todorov,
por exemplo, que estabeleceu aquilo que seria a gramdtica
do Decameron, onde cada elemento dos contos teria um
valor sintdtico ou morfolégico. Observa-se, ainda aqui,
como o Estruturalismo se serve, talvez obsessivamente, de
modelos lingiifsticos para explicitar o “objeto literdrio”.

Na3o se pode negar que o texto literdrio, ao contrdrio de
outros artisticos, é construido com palavras, o que signiﬁ—
ca que sua realidade essencial ocorre em nivel lingiifstico.
O que se poderia, desde jd, argumentar ¢ que houve, por
um lado, um certo exagero na aplicagao do modelo lin-
giifstico, por outro, um menosprezo pelo problema do va-
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lor, que levou muitos estruturalistas a empreenderem and-
lises curiosas e inteligentes, mas apenas andlises e extrema-
mente parciais. O estruturalista, em principio, como o se-
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midlogo, tem aversio a qualquer afirma¢io que denote po-

sigoes ideolégic s. Para ele, o juizo de valor sobre uma de-
terminada obra ¢ arbitrdrio, e estd inscrito no plano ideo-
18gico, devendo portanto ser evitado. Nio se nega que a
avaliacdo das obras ¢ influenciada fatalmente por posi¢oes
ideolégicas. Discutivel é se o critico literdrio pode furtar-se
auma afirmacio de valor. Se isto altera o estatuto “cientifi-
co” dos estudos literdrios, é de se verificar se estes, real-
mente, podem ser estritamente cientificos como preten-
diam os estruturalistas.

A recusa a0 juizo de valor, na verdade, tornou-se, em
alguns estruturalistas, verdadeira obsessdo. Para M. Bakh-
tine a linguagem, inscrita entre as praticas sociais, estd sem-
pre impregnada de avaliagoes. As palavras denotam obje-
tos, mas implicam atitudes para com eles, isto é, conotam.
O Estruturalismo, como diz Terry Eagleton, ndo levou su-
ficientemente em conta o elemento conotativo.

(...) O estruturalismo admitia que a linguagem se
movimenta nessa dimensio “conotativa”, mas abste-
ve-se de chegar as implicagdes finais disso. Sua tendén-
cia certamente foi a de negar as avaliagdes no sentido
mais amplo de manifestar a opinido sobre ser ou ndo
uma obra literdria boa, ruim ou indiferente. E ele o fez
porque isso ndo parecia cientifico, e porque ele se cansa-
ra do preciosismo beletrista. Em principio, ndo havia ra-
zao pela qual ndo devéssemos passar a vida como estru-
turalistas, trabalhando com passagens de 6nibus. A cién-
cia ndo nos oferecia qualquer chave para determinar o
que era, ou deixava de ser, importante. Essa pudicicia da
evasio dos juizos de valor, feita pelo estruturalismo, tal
como a pudicicia da Psicologia behaviorista, com sua
preocupagio timida, eufemfstica e evasiva de qualquer
linguagem que tivesse um ressaibo do humano, era mais
do que apenas um aspecto de sua metodologia. Sugeria
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as proporgdes em que o estruturalismo se deixava levar
pela teoria alienada da prética cientifica, fortemente pre-
dominante na sociedade capitalista mais recente’3°.

Os procedimentos estruturalistas geraram importan-
tes modelos de andlise narrativa, principalmente com V.
Propp, Todorov (como j4 foi dito), Barthes, Jean Pouil-
lon, Claude Bremond e A.J. Greimas.

V. Propp empreende estudos com o objetivo de esta-
belecer unidades bdsicas dentro da narrativa. Ele encami-
nhou sua pesquisa para um campo especifico: a morfologia
dos contos maravilhosos russos. Através da observagio de
100 contos maravilhosos, ele estabeleceu 31 fung¢des, uni-
dades bdsicas definidas, nio pelas personagens nem pelos
ambientes, mas por papéis que se estruturam dentro da
economia da narrativa. A fungao ¢ definida em termos de
finalidade. As 31 fungoes explicitam todos os contos fan-
tdsticos russos. Propp estabelece que tais fungbes aparecem
sempre na seqiiéncia por ele descrita. Nem todas as fun-
¢bes aparecem em todos os contos, mas as que o fazem, em
cada conto, obedecem 2 seqiiéncia rigida. O trabalho de
Propp teve o mérito de iniciar uma investigagio que se fa-
zia necessdria; seu defeito ¢ ter dividido o conto apenas a
partir do aspecto funcional das agGes, praticamente igno-
rando o contetdo. A partir da tentativa de Propp surgi-
ram outras maneiras (estruturalistas) de penetrar o univer-
so narrativo. Claude Bremond trabalha a partir de uma
unidade maior que a fungio, a seqiiéncia, onde existe um
fio que liga as fungdes. Por outro lado, Bremond coloca
o problema das alternativas (inexistente na formulagdo de
Propp), encarando as a¢des sempre a partir de um cardter
de possibilidade. Diante de uma determinada situagio,
por exemplo, o herdi realiza ou no uma tarefa, existindo,
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130.T. Eagleton - O.C., p. 122 do original e p. 130-1da tradugéo, nota 113.
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portanto, uma opgao dicotémica, isto &, em termos de al-
ternativa que envolve uma conclusio.

T. Todorov, em “As categorias da narrativa”"', propde
formular um quadro das virtualidades do discurso literdrio
a partir do qual ele se estrutura. Seu modelo de an4lise pre-
tende encarar a narrativa como “histéria” e como “dis-
curso”. A andlise da histéria deve reestruturar a légica das
agoes, sempre a partir de um modelo triddico (decorrente
da formulagio de Bremond, segundo o qual cada micro-
narrativa, isto é, cada unidade dentro da narrativa, é com-
posta em geral de trés elementos obrigatdrios), ou de um
modelo homolégico (A : B ::a:b). Este ¢ um modelo que
parte de Lévi-Strauss, para quem h4, na sucessdo narrativa,
uma dependéncia relacional entre os elementos, depen-
déncia que se configura como homologia.

Terry Eagleton ilustra magistralmente o beco sem sai-
da em que pode desembocar uma critica estruturalista ra-
dicalmente dogmdtica. Faz isto analisando uma pequena
histéria, primeiro com o absurdo radicalismo da Critica
Psicanalitica, depois com outras abordagens, para finalizar
com o percurso estruturalista.

Tentarei ilustrar isso com um exemplo simples. Va-
« » Mos supor que estejamos analisando uma histéria na

. qual um menino sai de casa depois de uma briga com o
pai, comega a andar pela floresta ao calor do dia e cai

/ o/ emum pogo profundo. O pai vai a procura do filho,

/ olha para dentro do pogo, mas ndo consegue vé-lo de-
/ vido a escuridao. Naquele momento, o sol esta a pino,
7 ilumina o fundo do pogo com seus raios e permite que
o pai salve o menino. Depois de uma alegre reconcilia-
ao, eles voltam juntos para casa.

131.T. Todorov — “As categorias da narrativa” in Roland Barthes, et alii — An4-

lise estrutural da narrativa — Pesquisas semioldgicas, traducdo de Maria Zélia
Barbosa Pinto, 3. ed., Petropolis, Vozes, 1973, p. 209-54.
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Esta narrativa pode nao ser particularmente atraen-
te, mas tem as vantagens da simplicidade. E claro que
ela pode ser interpretada de diversas maneiras. Um cri-
tico psicanalitico poderia identificar claras sugestoes do
complexo de Edipo, e mostrar como a queda da crianga
no pogo representa um castigo por ela inconsciente-
mente desejado devido a briga com o pai; uma forma
de castragio simbdlica, talvez, ou volta simbélica ao
ventre materno. Um critico humanista poderia lé-la
como uma dramatizagio comovente das dificuldades
implicitas nas relagées humanas. Outro critico poderia
vé-la como um extenso e absurdo jogo com as palavras
“son” e “sun” (“sol” e “filho”). O critico estruturalista es-
quematizaria a Histéria de forma dogmatica. A primeira
unidade de significagao, “menino briga com o pai”, po-
deria ser reescrita como “o inferior rebela-se contra o
superior”. A caminhada do menino pela floresta € um
movimento ao longo de um eixo horizontal, em con-
traste com o eixo vertical “inferior/superior”, e pode-
ria ser classificada como “intermedidria”. A queda no
poco, um lugar abaixo do solo, significa novamente “in-
ferior”, e o zénite do sol, “superior”. lluminado o poco,
o sol, em certo sentido, “desceu ao inferior”, com isso
invertendo a primeira unidade significativa da narrati-
va, onde o “inferior” voltou-se contra o “superior”. A
reconciliagdo entre pai e filho restabelece um equilibrio
entre “inferior” e “superior”, e a caminhada de volta
para casa, significando o “intermédio”, marca a obten-
cao de um estado intermedidrio adequado. Exultando
em triunfo, o estruturalista redispoe suas regras e se pre-
para para a nova histéria'32.

O que é importante na andlise estruturalista, em geral,
é o fato de que ela separa o contetido real da histdria e se
concentra integralmente na forma. Na histéria relatada
por Eagleton “pai e filho” (superior — inferior), “poco e sol”
(inferior — superior) poderiam ser substituidos por ele-
mentos diferentes: “mae e filha”, “pdssaro e toupeira” e
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132. Terry Eagleton — O.C., nota 113, p. 95 do original, e p. 101-2 da tradugao.
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ainda assim a histdria seria a mesma, desde que a estrutura
de relagdes entre as unidades fosse preservada'”.

O Estruturalismo, como se viu até aqui, surgiu prenhe de
idéias sugestivas sobre a natureza do literdrio. Nao esteve li-
vre, entretanto, de extremismos e de simplificages falsas, e
sio os momentos de reducionismos desnaturalizantes que
chamaram a atencio de um tedrico como Terry Eagleton.
Assim como o Formalismo Russo foi ironizado nos seus ex-
cessos (uma obra existiria mesmo que no houvesse seu autor
histérico), o Estruturalismo foi satirizado nas suas declaragtes
menos felizes. Antes, entretanto, do texto de Eagleton, houve
no Brasil uma apresentagao, s6ébria e extremamente perspi-
caz, do movimento. E o que faz Fdbio Lucas em “Estrutura-
lismo e Critica Literdria”"*. F4bio Lucas, como em geral todo
grande tedrico da Literatura, acaba por ingressar num questio-
namento que poderfamos definir como a prépria “filosofia”
da Literatura, entendida esta nao no sentido rigoroso do ter-
mo entre os saberes humanos, mas como uma tentativa de
descerrar a natureza mais profunda de seu objeto de estudo.

Depois de retomar os termos fundamentais da discus-
sio estruturalista, em suas dualidades bdsicas, tais como
sincronia-diacronia, expressao-contetido, o autor liga to-
das as questdes do movimento a questdes bésicas da inda-
gagio humana, na procura do conhecimento:

Na verdade, todos os estruturalistas investigam, na

realidade humana, aspectos de estabilidade e de imuta-
bilidade que possam dar acesso a um conhecimento
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133. Cf. Terry Eagleton - O.C., nota 113, p. 95 do original e p. 102 da tradugao.

134.Fabio Lucas in Fronteiras imagindrias, Rio de Janeiro, Catedra/MEC,
1971. A obra apresenta mais trés capitulos referentes ao assunto, “O poliedro
da critica”, “Problemas da critica e do Estruturalismo”, “Do Estruturalismo e
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da ‘Nova Critica’”.
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verdadeiramente cientifico. Tal preocupagao constitui a
retomada de uma busca antiga do pensamento huma-
no. Platdo, por exemplo, ambicionava cunhar um saber
firme, “fundado nas propriedades constantes do real”.

Se, por detrés da obra literdria, repousa uma estru-
tura que a governa, € justo que cumpre ao critico expli-
citd-la inicialmente, para depois verificar suas modali-
dades e suas variacoes. A sua atividade consistira em
dar resposta a estas perguntas: qual o c6digo secreto su-
bentendido nas mdltiplas agées do homem? Qual € o
aspecto escondido das coisas, inscrito no coragao do
real? Que virtudes permanentes estdo por debaixo da
aparente multiplicidade de combinagoes?'3s

Partindo desse questionamento amplo, o autor come-
ca a direcionar sua atengao para a obra, mesmo antes de
nela falar.

Além disso, novo campo se abre ao se estudarem as
relagbes e as permutas estabelecidas entre os elementos,
e as relacdes destes com o todo. No Estruturalismo so-
mos, por questdo de método, levados a reconhecer a pri-

oridade légica do todo sobre as partes. O fluxo das rela-
¢oes interessa mais do que a substancia dos elementos.

Roland Barthes acentua que, na “atividade estrutura-
lista”, a criacdo ou a reflexdo nada tém a ver com a “im-
pressao” original do mundo. Antes, constituem uma fabri-
cacio verdadeira de um mundo que se assemelha ao pri-
meiro, “ndo para o copiar mas para o tornar inteligivel"1%¢.

Deduz-se que hd um movimento que ¢é o da “impres-
sio” original do mundo. A criagdo ¢é uma atividade que
pode até partir da primeira, mas com ela nio se confunde.
A critica literdria, por sua vez, dentro desta visao, serd um
terceiro momento de reflexdo, quando se cria uma visao de
um verdadeiro simulacro. E o processo pelo qual cada um
estrutura sua experiéncia em relagio a obra.
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135. Fabio Lucas — “Estruturalismo e critica literaria” in O.C., p. 41-2.
136. Fabio Lucas - “Estruturalismo e critica literaria” in O.C., p. 42.
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Em outro capitulo, “Problemas da Critica e do Estru-
turalismo”, Fdbio Lucas consegue arrolar os pontos funda-
mentais do Estruturalismo e da atividade critica corres-
pondente, relacionando os cinco essenciais:

De modo geral, podemos dizer que o Estruturalis-
mo tem contribuido, no pensamento contemporaneo,
para deixar estabelecidos os seguintes principios:

a) o primado da totalidade;

b) o interrelacionamento dos fatores. Nesse entrela-
gamento, predomina a interdependéncia, pois a estrutu-
ra constitui um todo formado de elementos solidarios;

¢) uma rede de relagbes se estabelecendo, torna-se
prioritario estuda-la, mais do que as partes, aos elementos
ou as substancias correlacionadas, que formam o todo;

d) além de uma articulagdo no plano da conscién-
cia, reconhece-se uma articulagdo no plano do incons-
ciente, fundamental, pois restabelece a continuidade
da histéria ou do discurso, interceptados por hiatos ou
mentiras (simbolos);

e) o conhecimento deve afeigoar-se a jogos de opo-
sigdes do tipo sincronia-diacronia (o mais difundido),
lingua-fala (chave da lingtiistica saussureana), significan-
te-significado, som-sentido (Valéry ja dizia que o poe-
ma ndo passa de uma “hesitagdo entre o som e o senti-
do”), expressdo-contetido, sociedade-individuo, cién-
cia-ideologia (vale dizer: “saber rigoroso” e “conscién-
cia deformada”), sintagma-paradigma’s’.

O Estruturalismo trabalhou, também, intensamente
com a poesia. Jakobson”* analisa a linguagem com base em
suas fungoes: emotiva (quando predomina o emissor-emo-
¢do); referencial (quando predomina o referente-realida-
de); fatica (quando hd uma referéncia a situagio); metalin-
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137. Fabio Lucas - “Problemas da critica e do Estruturalismo”, O.C., p. 47-8.

138. Roman Jakobson — “Lingiistica e poética” in Lingtifstica e comunicagao, tra-
ducio de Izidoro Blikstein e José Paulo Paes, Sdo Paulo, Cultrix, 1975, p. 118s.
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giifstica (a linguagem cujo objeto ¢ a prépria linguagem —
a linguagem critica, por exemplo); conativa (fungdo retéri-
ca, quando a preocupagio maior é o receptor); poética
(quando a mensagem estd voltada para si prépria — a lin-
guagem da poesia).

H4 dois arranjos bdsicos no comportamento verbal: a
selecio (baseada na similaridade; seleciona-se entre os se-
melhantes; ¢ a raiz da metéfora, inscrita no eixo paradig-
mdtico da linguagem); a combinagio (baseada na conti-
giiidade, que ¢ a raiz da metonimia; € o eixo sintagmdtico;
seleciona-se por proximidade).

Tornou-se famosa a colocacio de Jakobson segundo a
qual a fungio poética projeta o eixo da selegio sobre o da
combinacio, donde resulta o cardter polissémico e simbé-
lico do poema. O referente nio fica apagado, mas torna-se
ambiguo. Jakobson propoe um estudo que identifique, em
cada texto, a fun¢do predominante.

Em 1962, Jakobson publicou, com Lévi-Strauss, uma
anilise do poema “Lés Chats” de Charles Baudelaire, que
se tornou um cldssico da prética estruturalista. Neste traba-
lho os autores extrafram uma série de equivaléncias e oposi-
¢bes nos niveis semantico, sintdtico e fonoldgico do poema.
Uma das criticas que podem ser feitas a este trabalho é o fato
de nio ter levado em conta o processo de leitura, pois toma
0 texto sincronicamente, como se o poema fosse um objeto
parado no espago € ndo um movimento no tempo.

O fato ¢ que o processo de andlise estruturalista, mui-
tas vezes, fica aberto  critica segundo a qual ele acaba por
fabricar cad4veres para melhor estudar a circulagdo sangiif-
nea, o que é um contra-senso.

O Estruturalismo deixou saldos positivos e negativos.
A énfase colocada na construtividade foi um passo muito
importante.
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A questdo do significado perde o sentido de vivéncia
estritamente particular, como perde, ainda, qualquer pos-
sibilidade de ser encarado como algo que ocorre em fun-
¢do de leis “superiores”. Na verdade o significado resulta
de “sistemas comuns de significacio”. De uma certa for-
ma, a linguagem passa a ser vista como algo que antecede o
individuo, e é este que se manifesta mais claramente como
resultado dela. Pode-se dizer que vemos o mundo a partir
de nossas linguas, o que significa que nossa visao, como es-
tas, é perfeitamente mutével .

O outro lado importante do Estruturalismo foi descon-
fiar dos dados do senso comum, isto é, nio aceitar que o
mundo fosse mais ou menos como percebemos e que nossa
maneira de percebé-lo fosse a maneira natural e evidente por
si mesma. Tal desconfianga, assumida no exame do texto lite-
rério, pode esclarecer fatos que poderiam, de outra forma,
passar despercebidos. O que se cobraria do Estruturalismo é
uma teoria do significado social e histérico, da qual ele pare-
cia ter as sementes, mas que nao soube desenvolver.

E verdade que Saussure, no intuito de esclarecer a na-
tureza da linguagem, colocou entre parénteses o referente
(a realidade), mas o Estruturalismo chegou a afastar a reali-
dade de maneira sistemdtica. Este gesto acabou por esgotar
as possibilidades de investigagdo.

Uma das criticas mais cabais aos excessos nio sé do Es-
truturalismo, mas de todas as posi¢oes criticas que se pro-
puseram como ciéncia, estd em Clareza e mistério da Criti-

ca de Adolfo Casais Monteiro:

Como vés, leitor, ndo temos emenda! Por mais que
facamos, continuamos a achar divertidissima a nova cri-
tica, nos seus esforgos para nos impedir de tomar a Lite-
ratura a sério. Porque o sério, para eles, é o morto. Coi-

139. Cf. Terry Eagleton - O.C., p. 114 da tradugdo, nota 113.
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sa viva, que mexe, irrequieta, nao serve: precisam do
morto! Precisam da Literatura esquartejada e enlatada,
que ja nao bole nem respira, bem assassinada e expri-
mida de sangue. Pois s6 assim lhes sera possivel conse-
guir o seu objetivo fundamental, a panacéia universal, a
receita infalivel que explica tudo.

Enfim, eles nem sabem qual é a diferenca entre o vivo
e 0 morto; pior: ignoram essa dualidade, pois, pratica-
mente, toda a obra literdria Ihes aparece sob a categoria
do morto. De faquinha em punho, tiram uma lasca do ca-
daver e exclamam: olhem como eu achei a esséncia da
obra! —mas, entretanto, a obra tinha fugido, com o tltimo
suspiro, do corpo morto pousado na mesa da autépsia.
Agora compreendemos: 0s novos criticos ndo sabem o
que perderam por ndo se sujeitarem aos testes da orienta-
gdo profissional — era a medicina legal a sua Meca'.

O que pode parecer excessivamente sarcdstico na visao
de Casais Monteiro aparece, como vimos, também em Ea-
gleton. No caso do texto de Casais Monteiro deve-se lem-
brar que sua publicagdo ocorreu quando ainda o movimen-
to se caracterizava pelos extremismos do que é novo e pre-
tende causar impacto. O Estruturalismo foi, muitas vezes, a
exemplificacio grotesca, mas real, daquilo que Casais Mon-
teiro descreve em termos humoristicos. Partindo de princi-
pios vélidos, como o do valor contextual de cada elemento
da obra, e da visdo da prépria obra como estrutura, onde o
jogo relacional ¢ de vital importincia, os estruturalistas aca-
baram, vezes infindas, por desnaturar seu objeto de estudo,
dissecando literalmente um caddver chamado Literatura.

Realismo Socialista

As posigdes criticas do século XIX e do século XX,
quando tao movimentada foi a discussdo sobre a natureza
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140. Adolfo Casais Monteiro — Clareza e mistério da critica, Rio de Janeiro,
Fundo de Cultura, 1961, p. 174.
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do literdrio, podem ser arroladas de diversas maneiras. De
nosso ponto de vista, elas podem ser reunidas como: posi-
¢ao formalista, posi¢do romantica, posicio realista.

A posigao formalista, em principio, estabelece o prima-
do da expressio (significante) sobre o contetido (significa-
do) e sobre a realidade (referente). No Formalismo a es-
séncia da arte estd na expressao (significante). Em esséncia,
esta posi¢ao comega com o Simbolismo. A posi¢ao roman-
tica afirma o primado do conteddo. Para o roméntico é o
contetddo que cria a expressao. Trata-se, portanto, de uma
posi¢do idealista. No Rorhantismo o contetido é o fim, e a
expressdo ¢ apenas um meio pelo qual se objetiva o contet-
do, enquanto no Formalismo o contetido é um meio para
a expressdo. A posicio realista representa o primado da
realidade (referente). Para o Realismo a realidade se reflete
na consciéncia, formando um contetdo, e o contetido bus-
ca a expressao adequada. Assim, para o realista, o referente
cria um contetido, que cria uma expressao.

O Realismo pode ser estudado sob dois aspectos.
Pode ser entendido como escola literdria que se desenvol-
veu num determinado tempo (a grosso modo, segunda
metade do século XIX). Pode ser entendido, entretanto,
como categoria critica, independentemente do tempo.
Como escola, isto €, como movimento histdrico, o Rea-
lismo apresenta-se sob duas formas: Realismo critico ou
Burgués (século XIX) e Realismo Socialista (seculo XX).
O Realismo Socialista passa a ter um cardter mais especi-
f1co de p01s “de Stalin e Gorki. Ocorre que ele estd ligado a
um tipo espec1ﬁco de Realismo como categorla critica.
H4, entretanto, uma conexao entre as duas coisas, na me-
dida em que o critico realista-socialista pode valorizar es-
pecificamente as obras que correspondem a seu idedrio,

. estimulando, assim, a criagdo de textos que se realizam a

partir de sua visdo.
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Como corrente critica, o Realismo Socialista'”' nio é
algo homogéneo, comportando, inclusive, profundas di-
vergéncias internas. Pode-se distinguir, por exemplo, uma
diferenca de opinido entre B. Brecht e G. Lukdcs. Para
Brecht hd na criagio da obra uma hierarquia de elementos:
realidade, contetido, expressdo. Para ele havia novas visdes
de realidade que precisavam ser éxpressas, e que poderiam
exigir novas formas. Isto significa que Brecht era um ho-
mem essencialmente aberto, a ponto de admitir uma mis-
tura de géneros. Lukdcs tinha uma visao mais fechada, e
nio era muito favordvel a certas experiéncias literdrias. O
que fugia aos seus padrdes ele considerava arte doente. As-
sim, para ele, arte sadia era a de Balzac, Tolstoi e Thomas
Mann, enquanto colocava em diivida a arte de Proust, que
ndo se enquadrava em seus padrdes. A estética de Lukdcs
n3o admitia a mistura de géneros e era essencialmente nor-
mativa. Ele nio aceitava o teatro épico de Brecht.

Outra divergéncia entre os representantes do Realismo
Socialista ocorre na distingao ou nio entre a esfera especi-
ficamente literdria e a esfera especificamente politica. Para
alguns esta distingdo deve ser rigorosamente respeitada.
Assim, L. Goldman valoriza Tolstoi, mesmo admitindo seu
possivel reacionarismo politico.

Em linhas gerais, o Realismo Socialista, enquanto modo
de pensar sobre a obra literdria, enquadra-se no Realismo
Ciritico, que propde uma andlise realista do texto. Esta
andlise parte normalmente de uma distingao entre fundo
e forma, que ¢ basicamente falsa. Na verdade, a distin-
¢ao hoje considerada vidlida ¢ entre expressio e contetdo.
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141. A visdo aqui apresentada do Realismo Socialista reflete basicamente os
postulados contidos em Escolas literdrias de Dante Tringali, Sdo Paulo, Musa,
1994, p. 218-27 e, ainda, as notas de um curso sobre o tema ministrado pelo
autor, na atual Faculdade de Ciéncias e Letras/fUNESP/Araraquara, 1979.
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Pode-se ainda distinguir a forma da expressio e a forma do
conteudo.

O Realismo Socialista propde também um confronto
do género (lirico, épico ou narrativo, dramdtico) com a rea-
lidade. Pode-se dizer que hd uma relagao, por exemplo, do
soneto com a realidade. A forma de expressio liga-se a ela,
mas este ¢ um problema que a maioria dos representantes
do Realismo Socialista deixa de lado. Na verdade, eles dedi-
cam-se, em geral, 4 andlise do romance e da peca de tea-
tro, mais particularmente do primeiro. No romance parece
mais 6bvio o problema do Realismo, embora isto também
aconteca no teatro. Poder-se-ia também aventar a hipdtese
de que a relagdo com a realidade, no romance, ¢ a0 mesmo
tempo sugerida e ocultada pela existéncia do narrador.

Para entendermos os teéricos do Realismo Socialista,
temos de pensar primeiro nas posigdes tedrico-criticas ge-
rais do século XX. Sabemos que hd dois tipos principais de
investigagao da obra. H4 uma investigagao imanente, que
se desenvolve dentro do texto, através de suas vdrias cama-
das. E,em geral, a posi¢ao dos tedricos do Formalismo, do
Estruturalismo, da Semiologia, do New Criticism. H4, ain-
da, uma investigagdo genética, que se volta para a origem
do texto. Nesta linha, o investigador utiliza o texto como
meio para atingir suas origens. Nos dois casos a andlise
pode nio ser, entretanto, literdria. Um estudo apenas gra-
matical de Os Lustadas, por exemplo, ¢ teoricamente ima-
nente, mas nio ¢é literdrio. E mais fdcil entender-se como
uma investigagio genética pode ndo ser literdria.

A andlise literdria pode ser classificada pelo aspecto ao
qual ela se volta: texto, contexto, situagdo. Contexto e situa-
¢do sdo termos usados s vezes indistintamente. Na verdade,
contexto ¢ algo que estd dentro do texto e situagio o que
estd fora dele. Para evitar-se qualquer confusdo, pode-se
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estabelecer uma divisio diferente: texto, contexto (sendo
este ultimo subdividido em contexto textual e contexto si-
tuacional). A andlise imanente é a do contexto textual, en-
tendendo-se este como tudo aquilo que estd dentro do tex-
to. Numa obra, cada palavra pode ser encarada como parte
do contexto das outras. Num romance, o sentido de uma
personagem sé pode ser analisado a partir do contexto em
que ela aparece. O contexto situacional é aquele que en-
volve a obra, sua época, seu momento histérico, condicoes
econdmicas, sociais e assim por diante. O critico realista,
basicamente, faz a andlise do contexto textual em confron-
to com o contexto situacional.

O Realismo coloca o problema da relagio entre os dois
contextos. Basicamente ele estuda a relagio entre texto e
realidade. Quanto a esta relagdo podemos distinguir trés
posigdes principais. Numa primeira, a obra é considerada
como auténoma, independente da realidade. Esta é a posi-
¢do do Formalismo, Estruturalismo, Semiologia. Na se-
gunda, a obra ¢ vista como dependente da realidade, em
termos de subordinagio. Esta ¢ a visdo genética (teoria do
reflexo). Corresponde 4 op¢ao de Lukdcs. No terceiro caso,
admite-se uma equivaléncia, uma semelhanga, uma ho-
mologia entre texto e realidade, numa posi¢o de coorde-
nagio. Esta é a op¢ao de Goldman, que ndo aceita a teoria
do reflexo. Basicamente, a andlise de Goldman é desenvol-
vida em duas etapas: em primeiro lugar ele realiza um exa-
me imanentista da obra, e, em segundo lugar, ele mostra a
situagdo da obra, a maneira como h4 nela uma visao de
mundo que é determinada pela realidade.

A critica realista marxista tem representantes dessas trés
linhas fundamentais, mas, em geral, ndo corresponde exata-
mente as colocagbes de Marx e Engels. Enquanto alguns
teéricos voltam sua atencdo declaradamente para o conte-
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tido da obra, encarando a forma como mero pretexto para
a expressdo de idéias, outros tém uma visio mais aceitdvel
da forma, vendo-a ou como algo ditado por um contetido
(Leon Trotsky) ou entdo como algo que existe em unidade
orginica com o contetido.

Georg Lukdcs, um dos grandes tedricos marxistas',

considera que o que caracteriza os grandes artistas ¢ a capa-
cidade de recuperar e recriar uma visio da vida humana
em termos de totalidade harmoénica. Esta visio do artista,
realmente, recupera uma totalidade humana que ¢é cada
vez mais despedagada pelos processos de alienagio do capi-
talismo. Assim, a ficgao, por exemplo, mostra, de forma
microcésmica, uma visio da sociedade em sua integridade
complexa. A ficgao, deste modo, luta contra a alienagio e
fragmentagdo impostas 2 vida humana pela sociedade ca-
pitalista, recuperando uma visao de totalidade humana em
seu aspecto multifacetado. A este tipo de arte Lukdcs cha-
ma Realismo, incluindo nele as grandes obras gregas, Sha-
kespeare, Balzac e Tolstoi. Para ele, assim, hd trés grandes
perfodos de Realismo: antiga Grécia, Renascimento, Fran-
ca no comeco do século XIX.

A obra realista, no sentido de Lukdcs, apresenta um
conjunto extenso e complexo de relagbes entre o homem,
a natureza e a Histdria, o que configura aquilo que, para o
marxismo, caracteriza um perfodo especifico, mostrando
as forcas latentes que sio significativas do ponto de vista
histérico e que tém um cardter progressivo, na medida em
que desnudam a estrutura interior da sociedade. Para Lu-
kics sio fundamentais os conceitos de totalidade e tipici-
dade, mas sempre de um ponto de vista histdérico.
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142. De Georg Lukécs, destacamos Studies in european Realism, New York,
The Universal Library, 1964, e The Historical novel, England, Penguin Bo-
oks, 1962.
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A apresentagio de personagens tipicas ndo significa a
descaracterizacdo, porque a tipicidade deve ser combinada
com a individualidade. Nesta combinagdo, Marx e Engels
detectavam a grandeza de Shakespeare e Balzac. A Litera-
tura, para Lukdcs, perde sua vitalidade e se torna doentia
quando, por exemplo, o Naturalismo de Zola produziu re-
produgdo fotogréfica de fenémenos superficiais, sem in-
vestigar seu significado. A Literatura perde, também, vita-
lidade na obra de Kafka, Joyce, Camus, os quais apresen-
tam o homem despido de dimensio histérica e circunscri-
to apenas a realidade do eu. Tanto em Zola quanto nos ex-
perimentalistas do século XX desaparece a unido dialética
entre o mundo interior e exterior. Para Lukdcs a forma ar-
tistica realmente genuina é o Realismo, que combina o
concreto e o geral, o tipo e o individuo.

Os criticos marxistas nem sempre tiveram o relativo
respeito pela obra literdria demonstrado por Lukdcs em
uma parte de sua vida. Alguns optaram pelo estudo do
contetido sem qualquer relagdo com a forma e, por outro
lado, adotaram a teoria do reflexo, encarando a obra lite-
rdria como simples repeti¢io de processos sociais, em de-
terminados momentos histéricos. Estes criticos, na ver-
dade, nio estavam propriamente seguindo as teorias de
Marxe Engels, para os quais a Literatura é, entre as mani-
festacoes da macro-estrutura, a que mais autonomia tem.
Os elementos da macro-estrutura, em principio, surgem
como formas de justificar a estrutura bdsica da sociedade,
constituindo a ideologia. Dentro dela, entretanto, uma
determinada manifestagio pode, eventualmente, denun-
ciar elementos da estrutura bdsica, mostrando que esta
nio ¢ natural. Este ato de dendncia pode ocorrer, na Lite-
ratura, mesmo sem que o autor tenha disto consciéncia.
Assim, para alguns marxistas, a obra de Balzac desnuda o
aspecto desumano da sociedade da época, embora o autor
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pudesse ser considerado um conservador de evidente rea-
” " 143
cionarismo

Lucien Goldman j4 apresenta caracterfsticas diferentes
das de Lukdcs. Sua preocupagio ¢ estudar a estrutura da
obra, para perceber em que medida ela corporifica a estru-
tura de pensamento (vis3o de mundo) do grupo a que per-
tence o autor. Seu método de trabalho parte da obra para
atingir a ideologia de uma época. O processo ¢ dialético,
porque o critico deve passar constantemente de uma estru-
tura a outra. Seu método critico é o chamado Estruturalis-
mo Genético. Goldman nio pensa na obra como a criagao
de individuos, mas daquilo a que ele chama “estruturas
mentais trans-individuais” de um grupo social. O grande
escritor ¢ o individuo especial que consegue transmutar
em arte a visio de mundo de seu grupo, nem sempre de
uma forma consciente. Em seu livro Le dieu caché, Gold-
man'* procura detectar na obra de Racine e na de Pascal
uma determinada estrutura ideolégica. As pegas de Raci-
ne, assim, mesmo apresentando contetidos diferentes, tém
a mesma estrutura ideoldgica, que reflete uma cosmovisio
particular do jansenismo, movimento da época. As pegas
traduzem a estrutura ideolégica desse movimento, o qual,
por sua vez, resulta do grupo social chamado “noblesse de
robes”, isto &, aqueles oficiais da corte que dependiam eco-
nomicamente da monarquia, mas que se viam cada vez mais
impotentes diante do crescente absolutismo. Esta situagao
cria uma estrutura de idéias que vai ser traduzida na vi-
sdo trigica oferecida pela obra de Racine. Neste estudo,

143. George Lukacs — “Balzac: Les lllusions perdues” (tradugdo de Luis Fer-
nando Cardoso) in Ensaios sobre Literatura, Rio de Janeiro, Civilizagao Brasilei-
ra, 1965, p. 95-114.

144. Lucien Goldman - Le dieu caché — Etude sur la vision tragique dans les
Pensées de Pascal et dans le théatre de Racine, Paris, Gallimard, 1959.
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Goldman mostra-se preocupado em descobrir um conjun-
to de relagbes estruturais entre o texto € uma cosmovisio,
numa perspectiva histérica. Em seus estudos do romance,
Sociologia do romance, Goldman'” repete o mesmo proces-
so. O que ele mostra é que a situagdo histérica de um grupo
social ndo ¢ refletida diretamente na obra. Esta situacio ¢
transposta para a estrutura da obra por meio da cosmovisio
do grupo. Em termos marxistas, poderfamos dizer que a es-
trutura bdsica nio passa automaticamente para a obra. Se
ela aparece na obra é sempre através da intermediagio da
cosmovisio, isto é, por um elemento da macro-estrutura.

A importincia que Goldman atribui ao contexto his-
térico, intermediado pela ideologia, explica o fato de ele
ter, as vezes, enfrentado problemas com outros estrutura-
listas, como ocorreu no Simpésio Internacional “As lin-
guagens da critica e as ciéncias do homem™*.

Enquanto Lukécs e Goldman consideram que a obra li-
terdria deve constituir um todo unificado, Richard Macksey
considera que ela é essencialmente incompleta, porque hd
no seu percurso uma série de siléncios, lacunas, auséncias
forcadas pelo peso da ideologia; assim, impedindo que a
obra diga determinadas coisas, é exatamente nesses siléncios
do texto que o critico pode detectar a presenga da ideologia.
Portanto, a obra é vista como um conflito permanente de
significados e ndo tem qualquer centro. Para Macksey ¢ da
natureza da obra ser assim incompleta, nio porque lhe fal-
tem pedagos, mas porque ela estd presa a uma ideologia que
a faz silenciar em determinados momentos.

i

145. Lucien Goldmann - Sociologia do romance, tradugio de Alvaro Cabral,
Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1967. [O original: Pour une sociologie du roman,
Gallimard, 1964]

146. Richard Macksey e Eugénio Donato (org.) — A controvérsia estruturalista,

traducio de Carlos Alberto Vogt e Clarice Sabéia Madureira, Sdo Paulo, Cul-
trix, 1966.
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As teorias criticas marxistas foram parcialmente em-
pregadas na Ruissia pré-revoluciondria. Nos primeiros anos
apds a revolugdo, houve um momento que se voltava para
a criagao de uma cultura proletdria, isenta de influéncias
burguesas. Este movimento teve entusiastas que chegaram
a extremos de opinido. Maiakovski, por exemplo, preconi-
zava a destruigio de toda arte do passado (“Queimem Ra-
fael”). Em 1928 houve um decreto pelo qual a Literatura
deveria estar a servigo dos interesses do partido. Os escrito-
res eram convidados a produzir romances onde se glorifi-
casse a industria russa. Esse movimento, entretanto, nio
chegou a atos priticos radicais, pelo menos em seu inicio.
Em 1934, contudo, adotou-se oficialmente a doutrina do
Realismo Socialista, sob a influéncia de Stalin, Gorki e do
ministro da cultura Zadanov. Essa doutrina propunha que
a Literatura devia ser tendenciosa, partiddria e sempre com
um cunho otimista, glorificando os “heréis” da sociedade
comunista. Essa doutrina significou um formiddvel retro-
cesso na Literatura comunista, e, em seus extremos, ela in-
vocava Marx quando o estava ostensivamente contrarian-
do. Os escritores que se negaram a satisfazer os ditames do
Realismo Socialista foram, de uma forma ou de outra, si-
lenciados. A critica desenvolvida em funcio dessa doutrina
decretou a condenagio das obras experimentalistas como
alienadas e individualistas.

Em 1932 j4 se formara a associagao dos escritores so-
viéticos, como um 6rgao da administra¢io stalinista. Para
que pudesse publicar, o escritor era obrigado a fazer parte
da associagdo. O resultado de tal situagdo, através de uma
série de decretos que sufocavam a Literatura, foi uma en-
xurrada de obras repetitivas, cujos enredos pouco varia-
vam e que expressavam um otimismo falso e tendencioso.

Zadanov invocou o nome de Lenin para justificar os
absurdos do Realismo Socialista. Ocorre que Zadanov es-
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tava distorcendo as opinioes literdrias de Lenin, que pro-
punhao partidarismo na verdade para a Literatura do par-
tido. Lenin jamais aceitou a proposta dogmdtica de uma
arte proletdria, considerando impossivel a rejeigao da cul-
tura do passado. Para ele, o legado do capitalismo devia ser
preservado, para que se pudesse desenvolver uma verda-
deira cultura proletdria. Zadanov, entretanto, precisava dis-
torcer Lenin para justificar uma censura tendenciosa, que
desprezava qualquer real validade do literdrio.

O Realismo Socialista surgiu em fungio das praticas
politicas stalinistas, como a escola oficial do partido. Foi
invocado o testemunho de vdrios criticos marxistas para
que se justificasse a doutrina. Esta doutrina parte de uma
visdo da Literatura apenas pelo aspecto do contetido, exi-
gindo que este tenha um papel propagandistico declarado.

Isto tudo inviabilizou qualquer visdo critica que enca-
rasse a obra como uma entidade autdnoma, a ser analisa-
da de maneira intrinseca. Os formalistas russos, vitimas da
doutrina, foram obrigados a deixar o pafs. E importante ob-
servarmos, entretanto, que o movimento do Realismo So-
cialista s4 adquiriu seu cardter opressivo e radical sob a ges-
tdo de Stalin, quando se oficializou. Antes disso, o que se fa-
zia na Russia era a utilizacdo de conceitos marxistas para o
trabalho critico, mas nio de maneira obrigatéria. Era perfei-
tamente possivel, para um critico, recorrer a correntes dife-
rentes no seu trabalho. Por outro lado, foi a oficializagio do
movimento que levou 2 distor¢ao do préprio Marx.

Critica Psicanalitica

Entre as vdrias posigdes da critica literdria que floresce-
ram no século XIX, mais particularmente, estd a psicol6gi-
ca, até pelo fato de a ciéncia correspondente tornar-se entao
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autdbnoma. No século XX, entretanto, a Psicandlise, com
sua forte influéncia de movimento novo, constituiu uma
corrente prépria. Como todas as outras, ela surgiu com a

pretensio de revelar , afinal, a essencial natureza do literdrio. '

Os grandes temas da Psicologia sempre apareceram en-
tre as grandes preocupagdes dos filésofos. J4 havia de defi-
nir o que ¢ a consciéncia, entre os filésofos, desde a Anti-
giiidade. Na Retdrica” de Aristételes hd uma série de con-
sideragbes sobre os caracteres, por exemplo, substancial-
mente de cunho psicolégico. Acontece que a Psicologia,
hoje ciéncia autdnoma, era, na Antigiiidade, estudada no
Ambito da Filosofia, resquicio encontrado, até hoje, nos
manuais de Filosofia tradicionais, onde, depois de algumas
partes que contém consideragoes de ordem filoséfica pro-
priamente, vém as consideragdes sobre a alma humana.

Se se considerar o conceito de Psicologia moderna-
mente, pode-se pensar que ela comega com Freud, mas de-
senvolveu-se grandemente nos séculos XVIII e XIX, e isto
¢ o que explica a sua floragio no século XX.

Como todas as ciéncias, a Psicologia e a Sociologia, na
sua fase de desenvolvimento auténomo inicial, tiveram a
pretensdo de resumir o mundo a seus préprios termos.
Quando essas ciéncias se voltaram para o objeto artistico,
uma delas, a Sociologia, reduziu a arte a uma superestrutu-
ra em cuja base estava a infra-estrutura econémica. Com a
Psicologia, a tendéncia era reduzir a arte & sublimacio de
instintos bésicos. Af surgiu uma outra tendéncia, que de-
fendia o estudo literdrio como tinico campo vélido para
compreensio da Literatura, ¢ coisas semelhantes ocorre-
riam com as outras artes. T'emos ai duas posi¢des que sao
antagdnicas: uma pretende explicar a Literatura como um
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147. Aristételes — Arte retérica e Arte poética, 0O.C., nota 2.
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processo psicolégico ou socioldgico. A outra considera que
a Literatura s pode ser entendida com critérios especifica-
mente literdrios. Na verdade, nenhuma das posigoes, sozi-
nha, explicita o fenémeno literdrio.

Os grandes mestres da Psicandlise voltaram sua aten-
¢do para obras literdrias 2 luz de sua prépria ciéncia, mas,
se eles s3o capazes de explicar os motivos que fazem a obra
famosa, ndo conseguem prever um valor futuro, e isto se
entende por um confronto entre os estudos de Freud sobre
Rei Edzpo e Hamlet™ e o que ele faz com a Gradiva™ de
Jensen. No primeiro caso ele j4 lidava com obras secular-
mente consagradas, e o que fez, na verdade, foi procurar
um substrato psicanalitico em ambas. Nos dois casos ele
fez uma leitura psicanalitica, pela qual o grande problema
é o amor exacerbado & mde e 0 6dio ao pai. Quando analisa
Gradiva, encontra um campo riquissimo para aplicar suas
teorias psicanaliticas, e supervaloriza a obra, atribuindo-
lhe um valor literdrio que, na verdade, hoje nao consegui-
mos perceber. O problema do valor n3o pode estar atrela-
do a contetidos socioldgicos nem a tCénteﬁdpE “psicoldgicos
apenas. Isto ndo significa que a Psicandlise seja um instru-
mento equivocado. Queiramos ou nio, a obra liter4ria ndo
pode ser considerada em fungdo da Psicologia ou de seus
contetdos psicanaliticos, mas também n3o se deve imagi-
nar que a Literatura esteja completamente separada do
campo psicoldgico, como nio estd separada do campo so-
cioldgico, e outros que tais. O que ocorre é que a Psicandli-
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148.S. Freud - “The Interpretation of Dreams” in The major works of Sig-
mund Freud, William Benton, Publisher, Encyclopaedia Britannica, INC.,
1971, p. 246-7.

149. Freud - “El delirio y los suefos en la Gradiva, de W. Jensen”, in Obras
completas, Tomo Il (1905-1915[1917]), 4. ed., Madrid, Biblioteca Nueva,
1981, p. 1285s.
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se ¢ um instrumento de penetragdo na obra, de plena vali-
dade, as vezes maior do que em outras.

Embora se use a Psicandlise como instrumento de an4-
lise, ndo se pode reduzir o texto a um documento psicana-
lftico. Basta lembrar que a obra é o que ¢ por sua estrutu-
ra interna, por sua composi¢o, pelos elementos formais,
pela linguagem./Gmdim nio ¢ lido hoje, por algo que lhe

alta, e que ¢ aquilo que caracteriza um determinado texto
como texto literdrio, conferindo-lhe o estatuto de pereni-
dade. Nio faltaram a Gradiva conteddos psicoldgicos sufi-
cientes para inspirar um profundo estudo deste ponto de
vista, mas isso nio lhe garantiu sobrevida. Ficou o estudo,
talvez modelar, morreu aquilo que motivou o estudo, e
que Freud teria entendido como literdrio.

O que a Psicologia e, mais particularmente, a Psicand-
lise podem fazer pela obra ¢ analisar seus elementos passi-
veis de uma visao ligada 2 perspectiva prépria da Psicandli-
se e da Psicologia em geral, mas sabendo que esta nao esgo-
ta a andlise. Ela ¢ um suporte de grande valor, mas a pala-
vra final sobre a obra depende de critérios literarios. Cre-
mos que isto ficou claro desde, pelo menos, o aparecimen-
to de Teoria da Literatura de R. Wellek e A. Warren' que,
sem duvida, j4 pdde aproveitar o desenvolvimento da Psi-
cologia e dos estudos literdrios.

Se se pensar em L. Pareysonm, a obra é um fazer, um
conhecer e um exprimir. Esta posi¢ao fica mais clara por-
que contempla tanto os conteddos sociais, psicolégicos,
histéricos etc., como a confecgdo da obra. A concepgio da
arte como um fazer estd voltada basicamente para seu as-
pecto formativo, preocupando-se em entendé-la como um
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150. René Wellek e Austin Warren — O.C., nota 14.
151. L. Pareyson — Os problemas da estética, O.C., nota 1.
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fazer, onde existe um lado executivo. Volta-se, assim, para
o elemento técnico da composigao artistica. Esta concep-
¢do j4 estd presente em Aristételes, que vé a poesia como a
arte especifica de imitagdo através de palavras, deixando,
assim, claro que se trata de um fazer regido por uma técni-
ca prépria.

A concepgio da arte como um conhecer aparece em
todo o pensamento ocidental como oportunidade de con-
templagio reveladora. Para esta concepgao, arte seria a for-
ma suprema de conhecimento, de visio da realidade, sen-
do esta entendida como a da vida humana concreta, mas
também como a da visdo metafisica ou da verdade espiri-
tual. Imune aos radicalismos, Aristételes deixa entrever na
poesia uma forma de conhecimento, quando diz que a po-
esia é mais filoséfica do que a Histéria, j4 que exprime ndo
elementos particulares mas, antes, os universais da expe-
riéncia humana.

A arte como expressao ¢é uma vis3o que corresponde a
estética romAntica, para a qual sua beleza consistiria nao na
adequagio a um modelo pré-existente, mas antes na juste-
za da expressdo, na medida em que traduzisse adequada-
mente o sentimento inspirador em formas artisticas.

A verdade é que nenhum dos trés aspectos, sozinho, é
suficiente para explicitar o fendmeno estético. A arte &,
sem ddvida, uma forma de expressio, mas neste sentido ela
nio é uma realidade dnica, j4 que, de uma certa forma,
todo ato humano é expressivo, mas nem sempre é artistico.
Este cardter expressivo subjacente a qualquer ato humano
ﬁca mais reforgado a partir do advento da Psicanglise, para
a qual até os atos falhos e os sonhos s3o expressoes da men-
te humana em sua totalidade, mesmo quando realizadas
em nivel simbdlico. N3o nos esquegamds de que a arte in-
clui também este aspecto. O fato é que s6 existe arte quan-
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do existe uma expressao objetivada de um modo espec1ﬁ—
co, através de uma forma concreta. Esta, sabemos nds, expri-
me muito mais do que suspeitavam os rom4nticos, porque
ela ndo s6 tem um significado mas ela ¢um significado, e isto
vai muito além das intengbes expressivas de um autor.

/  Acolocagio de Pareyson nos ajuda a entender o uso da
| Psicandlise enquanto elemento esclarecedor da obra literd-
ria, € n3o como alguma coisa que possa determinar e carac-
\terlzar o seu valor.

|
|
i

Dois nomes, pelo menos, aparecem como fundamentais
~ quando se pretende utilizar a Psicandlise no estudo da Lite-

' ratura: S. Freud (1856-1939) e C.G. ]ung (1875 1961).

Na teoria de Freud o individuo s6 pode ser entendido se
admitirmos o id (lado primitivo da personalidade), que
abarca instintos cegos e antagdnicos, os de eros (voltados
para a vida e o prazer) e os de tdnatos (Voltados para a morte
e a destruigio). Ocorre que estes instintos nio se desenvol-
vem de maneira plenamente livre. Ainda na infincia, sio
forgados a se adaptarem a realidade e, neste processo, surge
0 ego, que pde o individuo em contato com a realidade. O
superego é 0 que se acrescenta aos dois primeiros, e surge da
introjecdo das figuras adultas, em especial a do pai. A rela-
¢do entre os trés ¢ conflitiva e dinimica, e ela explica o con-
flito entre homem e ambiente. Os instintos do 7, basica-
mente reprimidos, tratam de procurar uma via de expres-
sao. Nisto ele é controlado por elementos externos, mas ele-
mentos que so introjetados no superego. Assim, os conflitos
passam a ser interiores, com obstdculos interiores. O confli-
to ¢, portanto, aquele que estd dentro do individuo.

Este esquema freudiano pode ser aplicivel a Literatura,
em algumas obras mais do que outras, talvez. No esquema
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freudiano o conflito bésico ¢ o edipiano, mas a andlise psica-
nalftica ndo precisa chegar, necessariamente, a este aspecto.

O conceito de inconsciente ¢ uma coisa que aparece na
Literatura muito antes de Freud, nos romanticos alemaes,
por exemplo. O Romantismo se volta para o lado escuro
da personalidade humana. Isto vale também para os ingle-
ses. Freud nio descobriu o inconsciente, o que ele fez foi
tornar mais clara a sua natureza e estabelecer o seu nexo
com os aspectos conscientes. A Psicandlise traz uma con-
tribui¢do muito importante porque descobre ‘que certos
comportamentos, aparentemente absurdos, t8m uma ex-

plicagdo simbdlica, partindo da relagio consciente/incons--

ciente. O gesto de lavar as maos, em Pilatos, nio s1gn1ﬁca
Tivrar-se da culpa; é dentincia, porque, 1nconsc1entemente,
ele se julga culpado. Quando Macbeth'” mata o rei Dun-
can ele se pergunta se a dgua do oceano inteiro poderd la-
var suas mios. No caso dele é consciente. Na cena da lou-
cura, Lady Macbeth se pergunta se nio hd dgua suficiente
para lavar as mios"™. No Hamlet™, o rei Claudius se per-
gunta, quando se julga sozinho, se h4 chuva suficiente para
lavar-lhe as m3os.

Nestes exemplos vemos que, as vezes, a personagem
estd com as maos sujas (caso de Macbeth), as vezes o gesto
¢ apenas simbdlico e, no caso de Lady Macbeth, traduz-se
claramente num comportamento obsessivo, que é fruto de
conflitos interiores.
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152. W. Shakespeare — Macbeth in Complete works of Shakespeare, The Ale-
xander Text (ato II, cena 2, p. 1007) London, Collins, 1974. [Entre as tradu-
GcOes para o portugués, destaca-se a nova versdo, anotada, de F. Carlos de
Almeida Cunha Medeiros e Oscar Mendes, Obra completa, Rio de Janeiro,
José Aguilar, 1969]

153. W. Shakespeare — Macbeth, O.C. (ato V, cena 1, p. 1022).

154.W. Shakespeare — Hamlet, O.C. (ato lll, cena 3, p. 1053).
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A Literatura sempre explorou estes gestos, que 520,

/as vezes, sintomas de conflitos interiores. No caso do rei,
; Macbeth, ndo é um sintoma, no caso de Pilatos é. A Psica-
| ndlise pode nos ajudar a penetrar, em novos termos, nesses
\elementos simbdlicos.

N\
N

Outra grande contribui¢io 2 aplicagio da Psicandlise

- 5 , 155 » i A 7
nos estudos literdrios é a de Jung ™. Jung considera trés ni-
veis psiquicos: consciente, inconsciente . pessoal e inconsci-

ente coletivo. O inconsciente pessoal se forma de contet-

dos que o consciente envia, ou porque perderam o interes-
se ou porque, por repressao, cafram no esquecimento, ou
ainda aqueles conteddos que nunca se tornaram conscien-
tes, embora tenham passado pela consciéncia. O inconsci-
ente coletivo é comum a toda a humanidade, e até aos ani-
mais. Na verdade ele é a base do psiquismo individual, o
residuo de tudo aquilo que pode ser considerado como he-
ranca, como memdria da humanidade de todos os tempos.
E fundamentalmente com esse material que o poeta traba-
lha. A poesia tem sentido sempre, em todo tempo e lugar,
exatamente porque lida com o universal, que se encontra
no inconsciente coletivo.

Quatro conceitos sdo bdsicos na teoria junguiana: per-
sona, sombra, animuslanima, en'”". Todos estes conceitos
podem langar luz sobre aspectos complexos das persona-
gens e sobre o tom narrativo, poético ou dramdtico. Jun-
te-se a isto a idéia de inconsciente coletivo ao qual, para
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155. Recomenda-se, neste caso, a leitura de Carl Gustav Jung — A dindmica do
inconsciente, traducio de Pe. Dom Mateus Ramalho Rocha, Petr6polis, Vo-
zes, 1984 e A Psicologia do inconsciente, tradugdo de Maria Luiza Appy, Pe-
trépolis, Vozes, 4. ed., 1985, entre outros.

156. Além dos textos de Jung, traz uma boa explanagdo do tema o livro de
Calvin S. Hall e Vernon J. Nordby — Introdugéo a Psicologia junguiana, tradu-
¢do de Heloysa de Lima Dantas, 530 Paulo, Cultrix, 1980.
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Jung, se aliam outros dois niveis psiquicos: o consciente
e o inconsciente pessoal. No inconsciente coletivo estao
guardados, desde eras primitivas.,ﬂ“c_:oﬂg;reggi‘g que aparecem
sob vérias formas, mantendo, entretanto, 0 mesmo senti-
do essencial: sao os arquétipos. Os mitos sdo projegdes do
inconsciente coletivo, o que explica a sua semelhanga ou
analogia em culturas distantes no tempo e no espago. O ex
é, para]uhg, 0 zi'r“iilivé‘t‘ip"o fundamental do inconsciente co-
letivo, porque ele retine os demais, e d4 A personalidade
um sentido de unidade. E através do ex que os contetidos
inconscientes se relacionam. A teoria junguiana pode per-
mitir ao estudioso da Literatura uma nova penetragao, no
sentido da personagem. Se a personagem ¢, por um lado,
marcada pela unicidade, por outro, o conceito junguiano
permite que vejamos, em sua profundidade, elementos que
caracterizam nio o individuo, mas a humanidade em ge-
ral. Abaixo da natureza puramente exterior, as persona-
gens permitem a leitura de fatos do inconsciente coletivo,
além dos do inconsciente pessoal. Os arquétipos do in-
consciente coletivo tém que ser revelados, pois nio sao evi-
dentes de per si. E af que a teoria junguiana pode ser uma
contribuicio valiosa. Se Freud falava em id, ego e superego,
Jung fala em persona, animuslanima e sombra. Sao todos
conceitos possfveis de serem buscados na personagem jun-

tamente com o €g0.

A leitura psicanalitica junguiana pode ser muito util
num trabalho comparativista. Se se fala em inconsciente
coletivo e arquétipo, fica relativamente f4cil entender por
que certas figuras histéricas se mitificaram.

Tanto Freud quanto Jung atribuem ao inconsciente uma
relevancia decisiva, mas com algumas diferengas. Para Freud,
a civilizagio depende do controle dos instintos do in-
consciente, enquanto Jung tem deste uma visao como algo
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IO Para ] ung o _inconsciente, e .‘pri,nc;ipalm@ntc ol
coletivo, ndo vive apenas de instintos cegos; pelo contrd-

rio, ¢ nele que estio os contcﬁdos,_,idéolégicos bdsicos da
‘humanidade. Freud vé a civilizagio como repressio dos
instintos e suas conseqiientes neuroses, sem qualquer ou-
tra safda. Jung encara a racionalidade como elemento des-
trutivo, porque reprime e rejeita o inconsciente. Cada um

N . . . ¢
a sua maneira, apesar das dlvergénaas, traz uma contribui-

¢do vdlida para a andlise do literdrio.

f.S. Eliot e F. Pessoa

A notével movimentagio nos estudos literdrios na pri-
meira metade do século XX continuaria na segunda, mas
os grandes nomes da fase inicial continuaram a afetar a cri-
tica e os estudos tedricos. E o que acontece com as idéias de
T.S. Eliot, de atualidade sempre notdvel, mesmo quando é
atacado por criticos novos.

Uma grande contribui¢do de Eliot, por exemplo, € sua
visdo especifica da relagio que h4 entre as grandes obras li-
terdrias do passado e a obra nova. Trata-se da relacdo que o
“talento individual” acaba por manter com a “tradigao™”
O conceito expresso por Eliot em seu famoso ensaio pode
ser discutido, pelo menos da maneira como estd formula-
do. Terry Eagleton é um dos que satirizam o conceito de
tradi¢do de Eliot®. E, sem ddvida, importante a conceitua-

¢do de Eliot, na medida em que fornece uma visio nova
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157.T.S. Eliot — “Tradition and the individual talent” in Selected essays, Faber
and Faber, 1953 (First published in 1932), p. 21. [Ha tradugao para o portu-
gués, Ensaios de doutrina critica, com a colaboragdo de Fernando de Mello
Moser. Preficio, Selecio e Notas de J. Monteiro-Girillo, Lisboa, Guimaraes,
1962, p. 33-4]

158.T. Eagleton — O.C., p. 39-40 do original e p. 43 da tradugdo, nota 113.
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da tradicdo, encarada esta como um conjunto de obras
convencionalmente rotuladas como grandes, os cldssicos,
um conjunto passado e inteiramente consagrado, ao qual
se oporia a criagao nova. Para Eliot a tradicdo ¢ algo cuja
estabilidade ¢é relativa, pois a grande obra nova vai afetd-la,
para nela finalmente ser incluida, o que vale dizer que as
grandes obras mantém entre si alguns pontos comuns, algo
que pode ser dificil de definir, mas quie estd na raiz de sua
grandeza. Fica assim corroborado o fato de que a Literatu-
ra evolui, mas nio progride, o que traz uma série de conse-
quiéncias. Enquanto o aviio, como produto tecnolégico,
representa um progresso em relagio a carruagem, tornan-
do esta obsoleta, o Ulysses de James Joyce ndo representa
exatamente um progresso em relagio & Odisséia de Home-
ro e nem a torna obsoleta. D. Quixote ndo se torna supera-
do quando surgem outras expressdes do aventuresco,
como Moll Flanders, Tom Jones e Gil Blas de Santillana; es-
tas nio representam uma oposigio a partir da qual o pri-
meiro ficaria obsoleto, mas antes momentos do romanesco
em épocas e lugares diferentes. Ocorre que progresso, da
maneira como ¢é visto na tecnologia, indica uma passagem
para algo mais eficiente e, portanto, implica também supe-
racio do anterior, que cai no obsoletismo. Esta ¢ uma no-
¢30 que nao se aplica a Literatura, como nido se aplica a

. = 7w 158,
toda Criagao artistica .

Ao longo da Histéria Ocidental alguns géneros deixa-
ram de ser praticados, sendo substituidos por outros. Eo
caso da epopéia, que tem no mundo moderno, como con-
trapartida, o romance, pelo menos até certo ponto. A rela-
3o entre epopéia e romance tem sido explorada por virios

1‘59(;:i)da esta situacdo é bésica para se entender a obra de.flarold.Bloon, O
“ednope ocidental - os livros e a escola do tempo, tradugao de Marcos Santar-
rita, Rio de Janeiro, Objetiva, 1995.
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autores. Historicamente, a epopéia foi deixando de ser ex-
plorada, até que o género ndo mais fosse praticado. De-
Ve-S€ ter em conta que nio se trata, no caso, nem de pro-
gresso nem de obsoletismo em sentido estrito. As grandes
epopéias ja esFritas nao tém seu valor afetado quando n3o
se pratica mais o género (nos moldes do passado), o que
vale dizer que a grande obra (como jd foi explicitado) per-
manece, independentemente de ser ou nio praticado o gé-
nero em que foi concebida. O problema de um género cair
em desuso nio est4, na verdade, relacionado com critérios
d.e valor e deve ser'um resultado complexo de condigdes /
histéricas, socioecondémicas, culturais.

; A, relagdo entre epopéia e romance, aqui abordada por
nos, ¢ um exemplo que escolhemos para ilustrar a questdo
do progresso e do obsoletismo inexistentes na arte em ge-
ral. Fique claro, entretanto, que ndo se trata, aqui, de uma
afirmagio categérica e reducionista de que o romance ¢
descendente direto da epopéia, sem qualquer relagio com
outro género. Na verdade, é mais provdvel que géneros di-
ferentes tenham operado conjuntamente no processo que
levou ao romance, sem nos esquecermos de que o apareci-
mento desse género foi condicionado, nio exclusivamente
por modelos anteriores, mas também por fatores sociocul-
tlirais, como a ascensdo da burguesia. E bem provével que
generos anteriores diversos tenham confluido no romance,
onde ¢é visivel a realidade dramitica, como ¢ perfeitamente
possivel a presenca do lirismo, o que vale dizer que esta
criagdo da era moderna englobou caracterfsticas e procedi-
mentos préprios de construgbes anteriores.

O ensaio de T.S. Eliot, acima mencionado, ¢ funda-
mental por colocar em termos correntes a relacio das gran-
des obras entre si e, conseqiientemente, da obra nova em
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relacio as “cldssicas”. Ao mesmo tempo em que faz esta
Sonceituacao, Eliot discute o problema da relacdo existen-
te entre a €Xpressao poética e suas emogdes pessoais. Con-
trariando a idéia, j4 estigmatizada como simpléria, de que
a poesia lirica, em especial, é produto direto de emogoes
essoais do autor, Eliot propde, como trago do género, a
“impessoalidade”. A proposta de Eliot é extremamente ra-
dical, o que se pode entender se se pensar nas situagdes em
que 0 extravasamento pessoal aparecia como condicionan-
te bdsico da expressdo lirica. Associa-se este simplismo
principalmente a0s tebricos e poetas romanticos, o que
configura um reducionismo extremamente injusto, jd que
nio corresponde 2 postulagio de muitos representantes do
movimento. Na verdade, a idéia da lirica como pura ex-
pressio pessoal (confessional) ndo corresponde exatamen-
te a0 que disseram alguns grandes tedricos do Romantis-
mo, cuja visao, embora enfatizasse a emogao, o sentimen-
to, o individual, o irredutivel, ndo se limitava a esse aspec-
to, voltando-se claramente para o processo de elaboracio,
indispensdvel para a existéncia de uma obra de arte.

Eliot nega a visao grosseira da lirica como puro extra-
vasamento confessional. Para ele as emogdes do poeta po-
dem ser simples ou até desinteressantes, mas a emogao
contida na poesia serd complexa. Tal complexidade, con-
tudo, ndo é a que existe na vida real, em pessoas com uma
experiéncia emocional inusitada. A experiéncia emocional
complexa ou excéntrica, na vida real, n3o € necessariamen-
te 0 que propicia uma criagdo poética nova e relevante. O
poeta nio deve estar preocupado em viver emogdes novas:
seu trabalho ¢, partindo de emogbes comuns, criar algo
que exprima elementos ndo encontrdveis nas emogdes ori-
ginais. Para chegar a esse “algo” essencialmente novo ele
pode até partir de emogdes por ele nunca experimenta-
das. O processo de elaboragio da poesia, por outro lado,
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ndo € apenas in.consciente, pois muito hd na criagao que
dg@g_,néggssarlamcnte consciente. O poeta fracassa quan-
do ¢ consciente e inconsciente em instAncias equivocadas.
Este equivoco, de uma forma ou de outra, costuma levar o
poeta a ser “pessoal”. Para Eliot a esséncia da poesia nao estd
na liberagio desbragada da emocdo, mas uma forma de a ela
fugir, como ndo ¢ afirmagdo declarada da personalidade,
mas fuga dela. E s6 quem tem personalidade e sente emo-

¢oes entende o porqué de o autor querer delas escapar'®.

A oo : 3
P&g_agmglr a “impessoalidade” da arte, o criador deve

passar por um processo, nao exatamente de deliberado “sui-
e . i T

cidio” emocional, que levaria a rigidez da sensibilidade. O

que ele tem de fazer ¢ entregar-se a obra, desvencilhan-

do-se do estritamente pessoal, comprometido com algo

que o supera.

As idéias de T'S. Eliot, tal como aparecem em seu fa-
moso ensalo, tiveram uma repercussao que nao se limitou
ao inicio do século XX nem aos paises de fala inglesa. Em
outro autor, Fernando Pessoa, surgiram nogées tedricas
que, por um lado, correspondem 3s idéias essenciais de Eliot e,
por outro lado, vao além das consideracées deste. Por trds
‘c‘lesta.colocagéo estd o velho problema de “universais” e

particulares” que, na Filosofia, ¢ a base de um sistema
epistemoldgico. Do ponto de vista pritico e concreto da
criagao artistica o problema aparece sistematizado em duas
posigdes bdsicas. A primeira estabelece que o criador, de
sua experiéncia pessoal, pela sensibilidade, do particular
atinge a esfera do geral, do humano, dos universais, num
processo de insergao pelo qual o estritamente pessoal ¢ uni-
versalizado. Fernando Pessoa aponta uma segunda possi-
bilidade, para ele mais légica, pela qual “¢ o geral que deve

160. Cf. T.S. Eliot — Ensaios de doutrina critica, O.C., p. 34, nota 157.
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perfeitamente visivel, h4, 2 sua frente, um caminho, cujo
<entido final ndo lhe é claro, mas que o levaa utilizar cres-
centemente os dons artisticos recebidos.

A conseqiiéncia de tudo isto, por outro lado, a visio de
Pessoa, &, em certo sentido, de um objetivo a ser alcanca-
do, no trabalho que assume diante da civilizacdo, paraelea
carga a que nao pode fugir sua vida. Fica, portanto, claro
que a arte é pesada miss3o, a qual ele ndo se pode 'fu'rtar,
como um monge nio poderia fugir de seu papel religioso.
O resultado de tais consideragdes é a declaragio do autor
de que a obra artfstica deve atingir o mais alto nfvel, o que
leva 2 busca da perfei¢io'®.

Observa-se que o conceito de arte, em Pessoa, é total-

mente oposto  idéia de arte decorativa (e portanto super-

flua), estando ligado a uma concepgao filoséfica ampla que
abrange o sentido da civilizagao e da prépria vida.

A visao de Pessoa, entretanto, nao se esgota na relagio
da arte com a vida, quando se manifesta aquela como um
“conhecer” o mundo e nio sé um “exprimir’. Em outro
contexto o autor chega a definir a arte como uma atividade
(um “fazer”) que resulta de uma energia vital. Em certo
momento afirma o ato criador como manifestagao de uma
forca. Sendo a arte uma criagdo de seres humanos, como
construgio que parte da vida, as foras que nela se manifes-
tam sio as da experiéncia vital'.
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163. Cf. Fernando Pessoa — Cartas a Armando Cortes-Rodrigues, Lisboa,
Inquérito, 2. ed., p. 72-3.
164. Cf. Fernando Pessoa — P4ginas de doutrina estética, O.C., p. 117, nota 161.
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A Estilistica de Damaso Alonso'65

Em principio, Estilistica ¢ o estudo do estilo, mas esta
definicao deve ser explicitada. Na verdade, tradicionalmen-
te, 0 estudo de um texto em classe depende de um comen-
tdrio gramatical e um exame do estilo (comentdrio estil{sti-
co do texto). A Estilistica como disciplina € algo mais espe-
cifico. O termo foi usado pelo poeta alemio Novalis, men-
cionando Estilistica ou Retérica. Apareceu também na In-
glaterra e na Franga no século XIX. Pode-se, entretanto, ad-
mitir que o fundador da Estilistica foi Bally, discipulo de
Saussure, no inicio do século XX. Durante ;llgum tempo, a
Estilistica foi colocada de lado, mas voltou eventualmente a
marcar a preocupagio dos estudiosos de Literatura. Pode-se
dizer, hoje, que a Estilistica se encarrega do sistema de fatos
estilisticos de um texto, e do relacionamento que estes fatos
mantém dentro do texto. O chamado fato estilfstico pOde
ser entendido como a menor unidade do texto. Nem todo
fato lingiiistico pode ser considerado um fato estilistico. O
fato estilistico é aquele que pretende produzir determina-
dos efeitos a partir do uso artistico da linguagem. Pode-se
entender o fato estilistico como um estimulo que provoca
determinado efeito no leitor.

A produgio de efeitos depende daquilo a que Jakobson
chama “fun¢do poética da linguagem”. Riffaterre fala em
“fungio Estilistica”. Um fato de estilo é sempre resultado
de uma escolha criativa, uma escolha de efeitos'® por parte
do autor. Existe um fato estilistico, portanto, quando h4
possibilidade de escolha. Entre duas frases: “Estou falan-
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165. Foi de fundamental importancia para nés a leitura das notas de um cur-
so sobre Estilistica, ministrado por Dante Tringali, na atual Faculdade de
Ciéncias e Letras/UNESP — Araraquara em 1986.

166. Observe-se como, na Estilistica, é vital a questao do “efeito”, como ocorre
também na viso de E.A. Poe em “Philosophy of composition”, O.C., nota 89.
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‘ca, um autor ur
tilfStiCO aparece sempre como dCSViO dC uma norma, mas

do” e “Estou a falar” manifesta-se uma possibilidade de es-
colha e a opgdo pela segunda terd como efeito, no Brasil,
provocar um toque de lusitanismo. A escolha exercida pelo
autor ¢ entendida hoje como algo essencialmente livre.
Em certas épocas, contudo, tinha-se a idéia de que o autor
deveria escolher apenas entre determinadas formas. Num
certo perfodo, por exemplo, a escolha deveria ser entre as
formas claras e certas. Em outra época, pelo contrdrio, a
obscuridade é que foi privilegiada, e o modernismo aca-
bou por autorizar a escolha entre o “certo” e o “errado”.
Tudo isto mostra que ndo estdo claros os limites permiti-
dos ao escritor. O fato estilistico ¢, ainda, peculiar, dife-
rencial ¢ individualizante. O estilo individualiza uma épo-
, Um : - até 0 uma obra. Para alguns, o fato es-

este ¢ um ponto muito discutivel. O que se pode dizer ¢
que o fato estilistico estabelece um contraste. Os formalis-
tas atribuem aos fatos estilisticos o poder de provocar es-
tranhamento. Quanto a expressao “desvio da norma”, as
vezes usada para exprimir o fato estilfstico, seria necessdrio
definir-se tanto a ele, como 2 “norma”, pois a simples ex-
pressao “desvio” ndo explicita nada. Riffaterre encara a nor-
ma como sendo o préprio contexto interno e nio uma lin-
guagem especial. Para ele o processo estilistico ¢ contex-
tual. Nesta concepgio, por exemplo, o termo ofensivo,
grosseiro, seria um fato estilistico no contexto de um dis-
curso politico pronunciado numa assembléia. Pode-se en-
tender também o fato estilistico como uma figura, encara-
da esta no sentido amplo.

Como se observa, hd vérias possibilidades de se enten-
der o fato estilistico. Ele é um fato de “lingua” ou de “fala”
Se entendermos o texto literdrio, de certa forma, como
uma “fala” de um individuo, com unidade e integridade,
entio o fato estilistico serd um fato de “fala”.
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O estudo de estilo pode ser feito em qualquer texto,
mas 0 que mais importa para a Estilistica é esse mesmo es-
tud‘f) com o texto literdrio. Bally pensou numa Estilistica
da l%ngua . No seu caso, ele estudaria os fenémenos lin-
giifsticos da lingua francesa. Bally foi, entretanto, contes-
tado pelos discipulos, para os quais seu trabalho nio ¢ de
Estilistica. A outra possibilidade é a da “Estilistica da fala”
e corresponde a posigao de Spitzer, cujos estudos se volta-
ram para o texto literdrio.

Os fatos de estilo sao estudados, dentro da segunda
abordagem (“Estilistica da fala”), de vdrias maneiras, de-
pendendo de qual o elemento tomado como ponto de re-
feréncia na mensagem literdria: o emissor, a mensagem
ou o receptor. Spitzer apresenta uma Estilistica Genética,
porque ele parte do texto, mas pretende chegar ao autor,
Ele parte da mensagem para descobrir o emissor. O pré-
prio Spitzer comegca a abandonar essa posi¢ao a partir dum
certo momento, uma posi¢ao em que insistem alguns criti-
cos marxistas que pretendem, pelo texto, chegar ao emis-
sor, entendido este como escritor individual e como socie-
dade (autor coletivo). E, até certo ponto, o que faz Gold-
man, que se preocupa com a Estilistica do produtor.

Para que se possa entender como se desenvolve cada
posi¢io Estilistica é preciso que se perceba cada uma das
posi¢oes lingiifsticas do século XIX. Por um lado, temos
uma linha lingiifstig:a cientifica — o positivismo lingiifstico,
os neogramdticos. E uma lingiifstica da “lingua”. Do outro
lado estd uma linha que corresponde ao Romantismo — o
idealismo lingiifstico. Esta ¢ a lingiifstica da “fala”. Um
dos grandes representantes da primeira linha ¢ Bally, que
cria a Estilfstica moderna. Bally preocupa-se com o lado
afetivo da lingua, através de um levantamento de todos os
recursos que ela tem 2 sua disposi¢ao para exprimir concei-
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tos. A Estilistica de Bally é uma Estilistica da lingua e sua
base ¢ a lingiifstica estrutural de Saussure. Para Sz'iussure
o signo lingiifstico apresenta dois aspectos: sigmﬁcar.lte
(imagem actstica) e significado (conceito). Bally vé no sig-
nificado nio o mero conceito, mas também a expressao da
afetividade. Assim, a Estilistica, para ele, estd voltada para
os recursos de que dispde a lingua para exprimir o senti-
mento. A Estilistica de Bally ¢ descritiva e se desenvolve em
torno da lingua, mas ele ndo estuda autores literdrios, dedi-
cando-se apenas 2 linguagem oral.

Na segunda linha (idealismo lingiiistico) temos Voss-
ler e Croce. Spitzer167 ¢ um ponto posterior na evolu¢io
dessa linha. Para Croce, a Lingiiistica ¢ parte da Estética,
partindo do principio de que a lingua é sempre artistica,
pois, para ele, o falar é uma arte, é criatividade. A fala é um
ato de criatividade, mas nem toda fala merece ser guarda-
da. Croce faz ainda uma distinggo entre poesia (arte), Lite-
ratura e prosa, que hoje nio tem validade nestes termos. A
poesia corresponde 2 arte que nao depende dos critérios de
verdadeiro e falso, das leis da natureza. A prosa seria a nio
arte, isto é, o texto utilitdrio de Filosofia, ciéncia, técnica,
Hist6ria. A Literatura corresponderia as obras que tém
uma mistura de poesia e prosa, de arte e utilidade. O papel
do critico, para Croce, nio é apenas o de um intermedidrio
entre autor e leitor, mas o de verdadeiro guia, ¢ facilitar,
por exemplo, a compreensio das obras do passado, através
de um trabalho de explicitagio pelo qual o leitor pode re-
criar a obra. E, assim, filolégico. A idéia da critica com
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167. Leia-se, por exemplo, Karl Vossler — Filosofia del lenguaje, tradugao de
Amado Alonso e Raimundo Lida, Buenos Aires, Losada, 1947; Benedetto
Croce - Estética como ciéncia de la espresién y Lingdiistica general, Buenos Ai-
res, Nueva Vision, 1962 e Brevidrio de estética — Aesthetiga in nuce, tradugao
de Rodolfo lari Jr., Atica, Sdo Paulo, 2001; Leo Spitzer — Etudes de style, Gal-
limard, 1970 e Trés poemas sobre o éxtase, Sao Paulo, Cosac e Naif, 2003.
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uma forma de ajudar o leitor a recriar a obra permanece
ainda hoje.

A Estilfstica de Spitzer valoriza o papel do artista, cons-
tituindo-se como uma ponte entre a Lingiiistica e a Lite-
ratura. Spitzer considerava a Lingiiistica como algo sem
alma e a Estilfstica, para cle, deveria estabelecer uma ponte
com a alma do artista. Foi influenciado por Freud, o co-
nhecimento da Psicandlise proporcionou-lhe instrumen-
tos para compreender certos problemas de Literatura. Spitzer
considera cada fato estilistico como um gesto no sentido
psicanalitico, isto €, como algo provido de sentido. Assim,
todo fato de estilo passa a ser visto como indicio de um es-
tado de alma, embora Spitzer ndo pretenda atingir os com-
plexos, como faz a Psicanilise. Spitzer faz uma anilise psi-
colégica comum e nio uma andlise estritamente psicanali-
tica. Embora sua Estilfstica seja genética, ela parte do texto
¢ € ao texto que confere prioridade.

Spitzer estabelece etapas no trabalho do critico, dentro
de sua concepgio de Estilistica. O critico deve partir do
texto, deve [é-lo despreocupadamente e deve deixar-se im-
pressionar por um fato de estilo. O ponto de partida do
critico pode ser um simples detalhe como, por exemplo,
um determinado uso da conjuncio causal. O método de
Spitzer se desenvolve num processo de vai e vem, indo da
obra ao autor e voltando deste para a obra. Infelizmente
seu método nio foi desenvolvido. Spitzer teve trés grandes
seguidores na Espanha: Carlos Bousofio, Amado Alonso e
Ddmaso Alonso.

Ddmaso Alonso escreveu Poesia e@anlyo[aws, obra que
¢, em sua maior parte, andlise textual, mas que apresenta
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168. Damaso Alonso - Poesia espanhola - Ensaio de métodos e limites estilfs-
ticos, tradugdo de Darcy Damasceno, Instituto Nacional do Livro, 1960.
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uma posigao tedrica, na linha de Spitzer. A.verdade ¢ que
Spitzer chegou a fazer escola, num certo s§nt1do, e em pon-
tos variados houve estudiosos que o seguiram. Num certo
momento, entretanto, ele ficou esquecido. Em Ddmaso
Alonso hi reflexos de Spitzer, mas o estilista espanhol de-

senvolveu seu trabalho de forma prdpria. Sua obra € em
grande pzirté; analitica, e a parte tedrica, na linha de Spitzer,
¢ mais reduzida. Alguns dos trabalhos analiticos s3o de pri-
meira qualidade. E o caso do estudo sobre Géngora. Uma
das preocupagoes de Ddmaso Alonso é o problema de exis-
tir ou nao uma Ciéncia da Literatura. Para dar uma respos-
ta a essa questdo, o autor parte da idéia de que hd trés for-
mas de conhecimento da obra literdria. Em primeiro lu-
gar, hd o “conhecimento do leitor”, um conhecimento
onde o prazer a ser usufruido a partir do texto é fundamen-
tal. Mesmo o critico tem de ser, num primeiro momento,
um leitor, para compreender a obra e poder interpretd-la.
Como nessa leitura hd o elemento prazer, ela pode ser mar-
cada por idiossincrasias do leitor, e este pode perder de vis-
ta o elemento estético. A leitura inicial, principalmente da
parte do critico, deve, na medida do possivel, ser realizada
de maneira eficiente e aberta, ainda que sem pressupostos
criticos rigidamente determinados.

O segundo grau de conhecimento da obra corresponde
ao do critico enquanto critico. O crftico é primeiramente
um leitor especial, provido de um conhecimento e de uma
competéncia especificos. Ele I¢, primeiramente, pelo gosto
de ler mas, em seguida, deve assumir um modo critico de
leitura. Ele é um guia para o leitor, com a tarefa de tornar-
lhe o significado da obra mais acessivel. Assim, o critico
tem um papel como que pedagégico. Ele é um filélogo que
ajuda o leitor a recriar a obra.

O terceiro modo de conhecimento da obra é o do cien-
tista e pressupde o primeiro € o segundo graus, a leitura
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inicial e a critica. Depois desses dois graus, coloca-se a ques-
tdo: é possivel uma Teoria da Literatura? Se ¢ possivel, de
que maneira ela pode ser desenvolvida? O primeiro pro-
b{ema que se coloca é o de que, em principio, uma ciéncia
nao se refere ao individual e sim ao geral. Isto coloca a
questdo de se saber se a Teoria da Literatura ¢ possivel, ten-
do-se em vista que ela teria de partir de obras individuais.
Ocorre que uma ciéncia da Literatura nio seria uma cién-
cia da natureza e sim uma ciéncia humana, e isto a torna
especifica, abrindo-se a possibilidade de ela partir do indi-
vidual (a criagdo individual humana) e ser ainda ciéncia. O
fato ¢ que a obra de arte ¢ individual, mas ¢, 20 mesmo
tempo, cédsmica. O cientista da Literatura devers partir da
obra individual, mas deverd investigar nela exatamente o
que lhe confere um cardter césmico. Sey objetivo serd des-
cobrir o mundo da obra com as leis que o regem.

Uma ciéncia da Literatura tem como primeira etapa
uma atividade classificatéria. As obras devem ser classifica-
das de acordo com determinados critérios. E a classifica-
¢0, por exemplo, das obras em poesia e prosa e em géne-
ros determinados. Ddmaso Alonso considera possivel uma
ciéncia da Literatura, mas admite que ela ainda ndo existe.
A Estilistica seria a via pela qual uma ciéncia da Literatura
se tornaria vidvel. Para o autor, a Estilistica é um tipo de
critica, e ¢ a base de uma teoria, de uma ciéncia ainda em
fase de construgio. A ciéncia literdria do futuro estaria, as-
sim, baseada nas anilises e nos estudos estilfsticos.

O estudioso espanhol define estilo como sendo aquilo

que individualiza um autor, uma época, uma obra. Estilo &

apeculiaridade, é o que diferencia uma fala de outra. Este ¢

0 trago mais importante do estilo para Ddmaso Alonso.
Sua Estilistica é basicamente imanentista. Deve-se lembrar
que o préprio Spitzer, a partir da década de 20, deixa de fa-
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Jer uma abordagem especificamente genética, para fazer
uma Estilistica imanentista.

A Estilistica de Ddmaso Alonso ¢ uma Estilistica da
obra e ‘ffi(&)da‘%};wt‘qr. Ele procura chegar ao significado da
obra. Nao parte de um detalhe propriamente, mas descre-
ve os fatos estilisticos da obra. Sua posigdo corresponde as
idéias do idealismo lingiifstico. Ele critica Bally, conside-
rando que o que este faz ndo ¢ Estilistica. Propde, ainda,
uma tipologia dos estilos: o conceitual, o afetivo e o ima-
gindrio. A Estilistica teve uma importancia fundamental
como forma de abordagem do texto. Ela veio realizar tare-

fas que eram outrora executadas no campo da Retdrica.

Segundo Pierre Guiraud a FEstilistica deve ser entendi-
da a partir de sua tarefa especifica. Esta seria identificar e
ordenar os diversos meios de expressao e, paralelamente,
classificar os enunciados, formulando uma zipologia dos es-
tilos. Bstes processos estdo intimamente relacionados, na
medida em que os meios de expressio sio definidos a par-
tir dos tipos de enunciados onde aparecem, e estes depen-
dem dos meios de expressao que a eles correspondem. As-
sim, “a metdfora é poética e a poesia ¢ n’zemfo'rim”169

O autor admite encarar a Estilistica como ciéncia do es-
tilo, com as caracteristicas que marcam o campo cientifico,
entre elas a objetividade. Isto, entretanto ¢ um primeiro
passo para a critica, paraa qual ela servird de suporte racio-
nal. Para Guiraud, ao fim e ao cabo, gosto e capacidade in-
tuitiva serio os fatores soberanos para a avaliagao da obra.
Isto sugere que nao haverd uma dnica voz critica para de-
terminado texto: cada um fard a “sua” leitura. Assim, a cri-
tica direcionada pela Estilistica ndo pode ser encarada como
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169. Cf. Pierre Guiraud — A Estilistica, traducao de Miguel Maillet, Sao Paulo,
Mestre Jou, 1970, p. 166.
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esmtafr}en.te cientifica”, embora sua base seja realmente
uma ciéncia.

A idéia, por outro lado, de forcar esta critica a condi-

c1ona{1tesl7sxclusivamente cientificos pode acabar por des-
naturd-la "

Critica Sociolégica

Desde que as indagagdes sobre os mecanismos que re-
gem a estrutura social assumiram visibilidade, principal-
mente a partir do século XIX, a Sociologia tem sido utili-
zada em intimeras discussdes de cariter tedrico. Isto ¢ ficil
de se entender se imaginarmos que todo aspecto narrativo
na Literatura dificilmente deixard de esbarrar na questdo
social. Mesmo correntes criticas aparentemente avessas a
este aspecto tém sempre de encard-lo, mesmo quando dis-
so ndo se déem conta os tedricos e os criticos.

H4, além da inegdvel e constante presenca da Sociologia

nas questdes literdrias, uma Critica Socioldgica, que nao é
A \ =

hon'logenea e acolhe, as vezes, interpretagoes profundamen-
te diversas. Nos seus momentos menos felizes, a Critica So-
ciolbgica parte de principios extraliterdrios e uma visio esté-
tica difusa que ndo é capaz de estabelecer o valor da obra
concreta, como se deduz de Adolfo Casais Monteiro:

Por Critica Socioldgica se entende um grupo de in-
terpretacoes sistematicas, cuja unidade é menos real do
que a primeira vista parece. De fato, s6 por forca do
bom entendimento sobre as préprias razées do equivo-
co se deverd admitir sob tal designagao coisas tao dife-
rentes como a Sociologia positivista e 0 marxismo. Mas

a prépria forma como se deu a evolugao da critica, nes-
tes setores, deu origem a tal confusao, que teremos de
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170. Cf. Pierre Guiraud — O.C., p. 174-5.
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esclarecer, e por isso se da como admissivel a unidade
do tema aqui tratado.

A mais elementar caracterizagdo da critica socioldgi-
ca, sob perspectiva histérica, mostra-a como retrocesso,
em vez de progresso, tanto relativamente a critica psico-
I6gica como, até, as formas classicas da critica. Com efei-
to, ela comega por iludir, no seu empenho de provar o
sentido essencialmente social da Literatura, a necessida-
de que haveria em nos explicar como se daria a implicita
transmutacio do valor estético em valor social. Da mes-
ma forma que a critica classica supoe provada a existén-
cia dum modelo, da mesma forma que a critica psicol6-
gica supde a fecundagao da obra de arte por uma moti-
vagdo preexistente no eu, assim também a critica socio-
l6gica supoe um “antes” cuja relagdo com a obra criada
deixa, porém, de estabelecer, sequer em termos de hi-
pétese. Assim, tanto ela como as suas rivais se identificam
na mesma ilusao idealista de antepor a andlise concreta o
axioma dum valor estético que nem descrevem nem si-
tuam, como se ndo fosse dele que dependesse a validade
de qualquer teoria ou pratica da critica'”!.

Isto n3o significa que a abordagem socioldgica estives-
se fadada a produzir visGes estritamente falsas do objeto li-
terdrio. A leitura do capitulo “A Critica Sociolégica”, que
transcreve comunicagio feita pelo autor no Segundo Con-
gresso Brasileiro de Critica e Histdria Literdria na Faculda-
de de Filosofia de Assis, em julho de 1961, ¢ extremamen-
te esclarecedora de todos os aspectos ligados a Critica So-
ciolégica, de seus bons e maus usos.

Semiotica

As correntes criticas da primeira parte do século XX
tenderam, no geral, a concentrar a aten¢io no texto. E o
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171. Adolfo Casais Monteiro — “A critica sociolégica” in Anais do Segundo
(;ongresso Brasileiro de Critica e Histdria Literdria, Assis, Faculdade de Filoso-
fia, Ciéncias e Letras, 24-30 de julho de 1961, p. 95-6.
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que acontece, por exemplo, com a Retérica enquanto
posigao critica. O mesmo ocorre com a Semidtica, vista
como uma teoria dos signos ou de sistemas de signos. A Se-
x?néuca, em linhas gerais, ocupa-se dos signos em qualquer
linguagem, ndo s6 a articulada. Na Medicina, por exem-
plo, hd um ramo — a Semiologia — que ¢ a ciéncia dos sin-
tomas, encarados estes como signos ou sinais. Embora seja
extremamente ampla, por ocupar-se do signo, a Semidtica,
como ciéncia humana, ocupa-se mais especificamente dos
signos intencionais, que s3o produzidos para significar. A
linguagem gestual, a mimica, o estudo dos simbolos cultu-
rais, a manipulag¢do dos simbolos, tudo isto sio fatos se-
midticos. A Semidtica se ocupa, assim, as vezes, da mani-
pulagdo através dos signos e, portanto, como atividade pa-
ralela 2 Retérica.

S3o inumerdveis as instincias em que a cruz aparece,
na civilizacao humana, para representar o cristianismo, das
mais diversas maneiras. Este uso € tio amplo e intenso que
0 mais comum na experiéncia humana, ao chegar a uma
cidade, é avistar, antes de tudo, uma cruz num ponto alto.
E isto resultou de um processo extremamente inteligente
da Igreja, que sempre levava sua ideologia juntamente com
seu simbolo mdximo.

Isto tudo se deve ao fato de que a atividade semidtica
implica o valor no sé denotativo, mas também conotativo
de qualquer linguagem. No que se refere a Poética, a Se-
midtica encara o poema como um sistema de signos pré-
prios. Na verdade, para um bom semiota, o poema ¢é nio
s6 um sistema de signos, mas ainda uma linguagem parti-
cular. O encarar o poema enquanto linguagem especifica
implica respeito & organicidade (texto completo); é admis-
s30 do cardter tinico de cada obra. A verdade é que esta ver-
sa sobre obras anteriores, mas nio deixa de ser tinica. O pa-
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radoxo ¢ apenas aparente. O que € particular de uma abor-
dagem Semidtica da Literatura ¢ que seus procedimentos
serdo de acordo com o método estruturalista, a partir das
idéias de Saussure (as quais s2o lingiiisticas, mas desembo-
cam no Estruturalismo).

Associada a Semidtica estd a idéia de intertextualidade.
Esta sugere que, por trds de um texto, existem outros tex-
tos, ndo necessariamente conhecidos do autor. Esta prdti-
ca de encarar um texto como uma superposi¢ao de textos
pode ser encontrada na abordagem Semiética da poesia. A
Semidtica se ocupa muito das figuras, que constituem um
campo dentro da Retérica e também da Poética. A Semié-
tica, entretanto, ocupou-se mais da narrativa, o Estrutura-
lismo mais da poesia (pelo menos no comego); o Forma-
lismo Russo também se ocupou mais da poesia. Alids, as
grandes poéticas, em geral, ocuparam-se mais da poesia. O
Estruturalismo e a Semidtica, quando bem encaminhados,
tém uma visdo organicista do poema.

Embora a Semidtica tenha um amplo espectro de apli-
cagoes, é no estudo da Literatura, e da escrita em geral, que
ela se notabilizou no século XX. A comunicagio pela lin-
guagem se faz através de signos, os quais sio estudados,
dentro de uma seméntica que relaciona o signo e o objeto
que ele substitui.

Grandes nomes aparecem nos estudos de Semidtica, as
vezes em plena cooperagdo com postulados estruturalistas.
Podemos citar Roland Barthes, A. J. Greimas, Julia Kriste-
va, o grupo 7e/ Quel e Umberto Eco.

182

[11

Algumas questoes tedricas levantadas na
primeira parte do século XX

OGNGNNE RN GRDEMEIR DI GRS S

E dificil afirmar que esta ou aquela corrente tenha sido
a mais importante na primeira parte do século XX. Na ver-
dade, foi um perfodo de efervescéncia como nunca houve-
ra antes, e as possibilidades tedrico-criticas entdo surgidas
foram variadas, tendo a maioria delas indiscutivel impor-
tAncia nos estudos literdrios. Ocorre que o século XX todo
presenciou o aparecimento de um nimero considerdvel de
novas posturas sobre a Literatura, muito mais, em termos
quantitativos, do que ocorrera até entdo. Neste sentido, o
século XX foi rico em teorias e posigoes criticas, como o foi
também para os mais variados campos do saber. Isto ocor-
reu por variadas razdes, sendo uma delas a maior facilidade
de divulgac¢do das idéias.

Costuma-se pensar em dois movimentos como a aber-
tura do século XX: o Formalismo Russo e o New Criticism,
mas o primeiro acaba sendo privilegiado talvez até pela
maneira como teve de abandonar seu ponto de origem,
obrigando-se a uma disseminagio por paises europeus, em
fungio de questoes politicas. Este, entretanto, no ¢ o dni-
co fator que leva a comegar-se a discussdo do século XX
pelo Formalismo Russo. Ocorre que o século, em toda sua
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