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O Formalismo russo colocou radicalmente a necessidade
de procurar desenvolver uma metodologia adequada a especi-
ficidade da obra literaria. Postulou a necessidade de uma
ciéncia da literatura. Mesmo que a resposta formalista seja
insuficiente, a proposta continua valida. Esta escola da critica
foi esquecida no Ocidente durante quase meio século, teve
seus textos mal traduzidos ou nem sequer traduzidos, mas,
mesmo assim, com erros e acertos, fol um movimento extre-
mamente fecundo, pois propiciou o surgimentos de todas as
correntes da critica que ainda merecem consideragéo, como 0
Circulo de Bakhtine, a Escola de Praga, a Escola de Tartu, a
Escola de Konstanz e o Estruturalismo. Além disso, o debate
entre o Formalismo e o marxismo continua plenamente atual,
apesar de precisar ser retificado de todos os desvios e todas
as mistificagdes ideclégicas com que foi encoberto.

Quase toda a recepgdo inicial do Formalismo russo no
mundo capitalista ocorreu sob a égide de Roman Jakobson,
que, sem ser responsdvel por todos os erros e acertos ocorri-
dos, serve, contudo, como figura-chave. Roman Jakobson né&o
foi propriamente um membro do grupo do Formalismo, apesar
de ter se tornado o mais formalista dos formalistas. Linglista
oriundo do Circulo Linglistico de Moscou, muito jovem ainda,
esteve apenas durante dois ou trés ancs em contato direto
com os formalistas, reunidos em Leningrado (entdo S&o Pe-
tersburgo). Retirou-se de sua pétria depois que o governo so-
ciglista realmente se Instalou no pais e, apos ter vivido uns
vinte anos em Praga, instalou-se definitivamente nos Estados
Unidos, Esta sua posicdo politico-biogréfica ndo estd desvin-
culada de suas posigdes tedricas e analiticas, apesar destas
se apresentarem sob uma capa de cientificidade (e, de fato,

58

serem ideologicas). A evoluglio basica dos formalistas néo fol
acompanhada desde dentro por Jakobson e ele mesmo tornou-
se cada vez menos dialético (e mais antidialético) depois de
sua fase praguense.

Roman Jakobson (e, com ele, os Estruturalismos) comegou
querendo "libertar” os estudos literérios do Imperiallsmo (sic)
da Histéria, da Soclologia e de Psicologia, mas acabou por
subjugé-los ao imperialismo da Linglistica, Com ele a Teoria
da Literatura alimentou largamente a ilusdo de encontrar na
Lingliistica a ilusfio de sua cientificidade. N&o por acaso isso
coincidiu, no Brasil, com o aumento da repressdo ideoldgica:
através de uma aparéncia de clentificidade, eliminavam-se do
debate universitério todos os problemas da relagdo entre arte
e socledade, especialmente os interesses politicos al existentes,

Jakobson quis definir positivistamente & poesia como
“fungdo poética da linguagem”, isto é, como projecdo do prin-
cipio de equivaléncia do eixo paradigmatico sobre o eixo sin-
tagmatico, mas acabou, com isso, definindo o dicionario e o
jogo de cartas, mas ndo a poesia. De um linglista néo se po-
deria, contudo, esperar outra coisa que ndo confundir poesia
com diciondrio. A piada também explora equivaléncias para-
digmaéticas projetadas sintagmaticamente, mas nem por isso a
plada é poesia. Os publicitdrios também constroem suas ma-
quinagdes verbais & base desse principio, mas nem por Isso
eles séo os poetas da época da industrializacdo capitalista.

O Estruturalismo, querendo ver na Lingtistica a chave de
todo o conhecimento e de toda a Histéria, supds implicitamen-
te que as pessoas sempre tenham vivido de comer e beber
palavras, mas foi, com isso, apenas a ideclogia de um grupo
social que vive de palavras: professores e escritores. Dal o
seu éxito na Universidade em periodos de repressdo. A Lin-
gliistica, ja por desconhecer a natureza Ideolégica da lingua-
gem e a natureza signica da ideologia, tem sido uma ideologia
e ndo a ciéncia que ela tem pretendido ser. Se a Lingistica
institucionalizada néo consegue manter a sua pretensdo de ser
uma ciéncia, muito mencs ela pode pretender conferir cienti-
ficidade a outres éreas de estudos. Nisso tudo, o Estruturalis-
mo francés, que tanta influéncla teve no Brasil, fol uma re-
gressdo & primeira fese do Formalismo russo, !

Ao contrdrio do que Eichenbaum afirma na "“Teoria do
Método Formal”l, o Formallsmo ndo procedeu sempre apenas
de modo indutivo, ou seja, buscando formular a teoria somen-
te a partir e através do estudo concreto de textos, mas, pelo
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contrario, ele se inaugurou dedutivamente: a contraposigéo
bésica que atravessa todo o movimento e constitue a sua do-
minante, a contraposicéo entre automatizag&o e estranhamen-
to, decorre da oposicdo entre o mero reconhecer objetos e a
verdadeira visdo das coisas. O Formalismo, que tanto insistiu
na especificidade dos estudos literérios, ndo parte sequer de
um elemento rigorosamente literdrio: parte de um problema de
psicologia da percepgéo, ou seja, a contraposigdo entre o me-
ro reconhecimento de objetos familiares (percebidos distraida-
mente e néo atentados) e o conhecimento atento e verdadeiro
do objeto (como a obra de arte exige).

O ensalo-manifesto “A Ressurreigdo da Palavra"2, escrito
por Viktor Sklovski] em 1913 aos 21 anos de idade, Inaugura
essa escola da critica e j&@ expde a dominante do sistema a ser
constituido. Constata a automatizagdo das palavras na lingua-
gem cotidiana e observa que o costumeiro nao & visto nem
vivenciado, mas apenas reconhecido distraidamente. A lingua-
gem artistica caberia, portanto, quebrar este automatismo, pa-
ra que as coisas realmente pudessem ser vistas: artistica & a
percepcdo em que a forma é vivenciada. Ela atral a atencdo
sobre si mesma, diz o manifesto. Palavras, denominagdes,
casas, roupas, obras literdrias — tudo pode petrificar-se, tudo
pode automatizar-se. Para sobreviver, a arte precisa renovar-
se. Para os formalistas, tal renovacdo estava entdo sendo feita
pelo Futurismo russo, do g¢ual eles se tornaram, entdo, os ted-
ricos & os defensores.

O problema da automatizacdo precisa, hoje, ser revisto.
Ou seje: os formalistas insistiram sempre na idéia de que a
obra de arte existe para redespertar a percepgdio toda vez que
um objeto ou uma situagdo se tornam téo conhecidos que so-
mente sd@o ainda reconhecidos rapidamente, sem haver qual-
quer conscientizagéo ou atengdo malor. Dai deduziram: 1) um
principio de construgdo da arte: o estranhamento; 2) uma lei
de evolugdo da arte: toda vez que um determinado procedi-
mento se automatiza surge um novo procedimento que o
substitue, especialmente através de parédias, estilizagbes e
modelizagcbes negativas; 3) uma finalidade bésica da arte: re-
novar a percepgdoc e acabar com o pessimismo.

Segundo tal teoria, toda vez que um principio de constru-
¢&o artistica se torna demasiadamente repetido a ponto de se
automatizar, ele seria substituido por outro. O que ndo fica
esclarecido ai & saber, p. ex., se Isso se refere apenas a um
determinado publico ou se restringe & perspectiva do criador
de arte, pois 0 que pode ser automatizado para o publico de
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um determinado meio @ momento, pode ser a malor novidade
para outro. Além disso, a repetigdo caracteriza a “arte trivial
(que ndo &, portanto, arte), Como a repeticdo caracteriza a
"agte" de nosso presente, o problema todo precisa ser repen-
sado.

No processo de superagdo do Formalismo, os formalistas
se dedicaram tedrica e praticamente & arte que era nova na
época e que se anunciava como a dominante no sistema das
artes: o cinema. Num passo semelhante, hoje é preciso dedi-
car-se & televisdo, cujas narrativas, p. ex., quase tornaram
obsoletas as narrativas veiculadas por qualquer outro meio.
Segundo Lotman, o surgimento do telefone tornou obsoleto o
moleque de recados. Isso ndio é totalmente verdadeiro, pois
surglu o office-boy, cumprindo tarefas como pagar contas e
encaminhar papéis que néo podem ser feitas por telefone. De
modo geral, porém, vale a regra de que o surgimento de um
instrumento capaz de cumprir com maior eficidcia e menor
custo operacional a mesma tarefa desempenhada por um Ins-
trumento anterior faz com que este tenda a desaparecer, ex-
ceto se descobrir uma nova fungdo a desempenhar e que o
outro ndo consiga preencher. Assim, apesar da narrativa ter
hoje na televisdo o seu veiculo mais eficaz, hd tipos de nar-
rativa @ situagdes narrativas que ela ndo consegue substituir.
Mesmo assim, a televisdo deve ser o foco principal de aten-
¢do devido & sua posigdo dominante.

A cada semana, vérios “enlatados” norte-americanos tém
sido apresentados a muitos milhdes de espectadores brasilei-
ros: O Homem de Seis Milhdes de Délares, Kojak, Police-
Woman, As Panteras, Mannix, etc. Aparentam ser diferentes
entre si, mas no fundo sdo todos iguals. As variagbes séo
apenas superficiais: a estrutura profunda é sempre & mesma
e ela ndo é meramente sintatica, mas semantico-ideologica. O
"heréi” pode ser homem cu mulher, ser branco ou preto, per-
tencer & forga policial ou ser um agente particular, trabalhar
sozinho ou em equipe, usar bigode ou chapéu, converter-se
em super-heréi de quadrinhos ou n#o, etc., mas a sua fungéo
é sempre a lei: ser o defansor maniqueu da justia. S6 que a
justica & basicamente entendida como a defesa da lei, e a lel
serve al basicamente & defesa da propriedade privada (dos
que a tém). Sdo narrativas ideol6gicas capitalistas: isto que
é tdo 6bvio e fundamental, geralmente néo é percebido pelo
publico.

A estrutura profunda do enredo é sempre a mesma: uma
norma é violada (sendo que a norma tende a ser apenas a da
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manuten¢do da propriedade privada); procura-se quem a vio-
lou: o violador & encontrado pelo herdl e punido. A divisdo
entre o bem e o mal é rigida e maniqueista: bom é quem de-
fende a propriedade privada, mau é quem quer se apossar de-
la para si & forga. Nada se coloca além desse horizonte limi-
tado. O proprio "mal" 86 quer mesmo a propriedade privada
do outro para si, ou seja, ele quer ter a oportunidade de pas-
sar para o lado dos "bons”, Este esquema dos “enlatados”
vale também para todos os filmes de far-west, todos os de-
senhos animados, todes as revistas em quadrinhos (especial-
mente para as de Walt Disney) e todos os super-heréis. S&o
narrativas profundamente ideolégicas. Aparentam sem diver-
séio, mas sfo uma doutrinagéo sistemética de direita.

A rigor, os “heréis” dessas narrativas ndo séo sequer he-
réis, pois o herdl numa narrativa se caracteriza por enfrentar
uma série de adversidades com o risco da propria vida e aca-
bar conseguindo vencer. Geralmente, o herdi conta com um
bom auxiliar, que pode ser um amigo fiel, um aliado Inespera-
do, uma espada mégica, um manto de invisibllidade, um tapete
voador, uma pistola especial, um poder mégico contra balas,
superforga, espinafre, um avidio portétil, etc. No fim, sempre
vencedor, os esforcos do herdi séio recompensados e ele ga-
nha a méo da princesa, entra em férias, recebe um dinheiro
extra, o chefe durio lhe sorri, @ beldade val para a cama com
ele, ele faz uma viegem, é nomeado guerreiro ou agente es-
pecial, etc. No fundo, as narrativas “modernas” néo fazem
mais do que repetir, com novos disfarces, esquemas e estrutu-
ras extremamente antigos. A estrutura narrative profunda, a
estrutura profunda da narrativa trivial é sempre a mesma, mas
ela nunca foi t8o repetida quanto hoje, pois nunca houve tanta
possibilidade de multiplicar e difundir as narrativas. Aparente-
mente uma época esclarecida, nenhuma época foi mais domi-
nada por mitos e mistificagdes do que a nossa. Os midies,
aparentemente um grande instrumento de liberagdo e iluminis-
mo, na pratica tornaram-se poderosos instrumentos de regres-
830 e dominagdo, O progresso tecnolégico fol nisso uma re-
gressdo do homem.

O "herdl" dessas narrativas triviais s6 aparenta arriscar a
propria vida: de fato j& se sabe de antemdo que ele vai ven-
cer. Por isso, ele nfo & propriamente um herdl, mas apenas
um pseudo-herdi. Todo o enredo apenas procura criar a im-
pressdo de que o "herdi' estd correndo enormes riscos e que
ele nunca conseguird vencé-los, mas o desenlace j& estéa fixa-
do previamente pela convengéo narrativa. Isto permite ao re-
ceptor uma identificagdo tranqgiila e controlada com seu "he-
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réi”, Cria-se um pacto de ilusdo entre o narrador e o receptor.
S6 que este é um pacto de alicilamento ideolégico subrepticio.

Se essas narrativas triviais ideolégicas sfo tdo consumi-
das é porque elas vém atender ou fazer de conta que atendem
a uma necessidade de fato existente., O préprio fato de elas
serem t&o0 repetidas demonstra que elas nunca atendem real-
mente a essa necessidade e que ela é reaberta a cada dia. No
processo de identificacdo com o herdico defensor da |ustiga
(tal identificagdo ndo é apenas um processo psicolégico do
espectador, mas se dé como organizagdo estrutural do ponto
de vista narrativo e como conjunto de caracteristicas tanto do
heréi e do bandide quanto do enredo que os enlaga), o recep-
tor confessa, sem querer nem saber, a sua fraqueza, a sua
necessidade de ver realizada e atendida na fantasia a justiga
que ele ndo deve ver realizada nem atendida na prética coti-
diana: senfio, ele provavelmente ndo sentiria essa compulsdo
de olhar @ mesma histéria ser repetida dia e noite com ape-
nas pequenas variagcdes de superficie.

Obviamente essas histérias operam com elementos muito
sedutores e atraentes: quando ocorre uma briga na rua ou
quando dois carros comegam a se perseguir pela estrada ou
quando uma mulher muito bonita anda pela calgada, as pes-
soas param e olham. E exatamente com esses elementos que
essas narrativas manipulam. Abrindo uma revista em quadri-
nhos ou ligando um aparelho de televisdo, essas narrativas
trivials repetem sempre de novo que o poder constituido pro-
cura a verdade e a Justica, mesmo que ocorram erros ocaslo-
nais. Todo questionamento fica em horizontes previamente
delimitados. A prépria repeticdo continua da mesma mensa-
gem &, porém, um Indicio de que a realidade deve ser exata-
mente o contrério daquilo que é dito. A mentira sempre repe-
tida pode parecer, afinal, a verdade. Mas ndio é. A ideologia
ocorre ai ndo 86 pela limitagdo do horizonte apresentade como
universal, mas por camuflar a natureza particular e parcial dos
Interesses sociais que movem & narrativa,

E ingénuo crer que a verdade possa vencer a ideologla.
E Ingé&nuo também perguntar por que as pessoas engolem
essas balelas, por que elas sentem a necessidade de ouvir
sempre a mesma mentira, por que elas ndo buscam a Inova-
¢3o e exigem o automatizado. O publico médio parece ndo
reconhecer a natureza automatizada dessas parrativas nem a
sua natureza profundamente ideolégica. Os meios eletrénicos
de comunica¢do exigem um processo de “alfabetizac@o" es-
pecifico, que tendem porém a ser um processo de distancia-
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mento critico e de desmontagem ideoldgica, pois sendo é im-
possivel realmente entender o que eles em geral veiculam,

Naquelas narrativas triviais, especialmente nos “enlata-
dos”, assim como o risco & aparente (e ndo sé por se tratar
de ficgdo), também o heroismo & llusério. Trata-se, porém, n&o
86 de um capricho dos autores do enredo, mas de uma neces-
sidade estrutural, Como sfo narrativas apresentadas em série,
48 vezes néo s6 com episédios semanais, mas até diarios, se
o heréi falhasse e viesse a morrer néo haveria a possibilidade
de apresentar mais um episédio no mesmo horério no dia ou
na semana seguinte, Em todos esses enredos, o "herdi”, num
momento proximo ao final, precisa aparentar um quase-fracas-
80, uma quase impossibilidade de enfrentar as “forgas do
mal'': isto serve tanto para apresentar uma propaganda comer-
cial no Intervalo que é feito neste instante de tens@o (numa
parddia intersemidtica ridicula @ cena do porteiro de Macbeth),
quanto para enfatizar a heroicidade do heréi que, em seguida,
inevitavelmente acaba vencendo, restaurando a justica e ins-
taurando o destino num grau nunca sonhado em nenhuma tra-
gédia grega. A diferenca entre a tragédia grega e esse tipo de
narrativa trivial & que na primeira o espectador estd do lado
do "bandido” e & levado ndo s6 ao guestionamento das nor-
mas, mas do proprio destino e da natureza do homem, num
nivel jamais alcangado pela trivialidade (o que faz com que a
tragédia grega sefa arte e que a narrativa trivial seja apenas. ..
trivialidade).

Nas narrativas enlatadas em série, a cada episédio refor-
¢a-se ndo s6 a identificacdo do receptor com o her6l, mas,
através disso, a transmissdo dos valores ideolgicos a ponto
de, com a repetiglo, eles parecerem ndo mais como dados his-
téricos e fabulagdes ficticies: eles parecem converter-se em
dados naturais imutdveis, As mudancas no cotidiano sdo ai
apenas mudancgas cotidianas: nunca atingem as estruturas
mais profundas. Essas narrativas, num passe de magica, con-
sequem converter a sua critica aparente num processo de le-
gitimagdo do status quo. Elas insistem sempre na concepgdo
de que o bem é superior ao mal, que a virtude compensa, que
a justica tarda mas ndo falha; elas nunca, porém, pdem real-
mente em discuss@o o gue se entende ai por justica, por vir-
tude, por bem. Exatamente isso, porém, & o que fez Dostoiéve-
ki numa novela que tinha tudo para ser apenas o relatério de
um assassinato de uma senhora idosa e da prisdo final de seu
jovem assassino. E por isso basicamente que Crime e castigo
ndo é uma mera narrativa trivial, mas um grande romance (es-
pecialmente também porque ndo fica nos problemas do bem,
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da gléria e da virtude apenas no questionamento pelo questio-
namento, sem qualquer resposta: pelo contrario, as posigbes
antitéticas sdo dramaticamente vividas, superando-se a limita-
¢do do horizonte ideolégico de cada uma delas).

O "herdl" das narrativas triviais pode, aparentemente, ser
ameacado ndo so por bandidos ou pela falta de lbope (que &
bem mals perigoso do que os primeiros para a sobrevivéncia
dele). Ele pode ser, na aparéncia, ameagado pelo anti-herdi,
que surge sempre quando um determinado tipo de herdi jé se
encontra demasiadamente batido (automatizado). Esse “anti-
herdi” nfio € mais que o herdl recauchutado. O herél revela
uma incrivel resisténcia: ela é capaz ndo s6 de suportar enor-
mes pancadarias semanais, mas & capaz também de absorver
os ingredientes desse tipo de anti-herdi e continuar sendo o
mesmo herdl aparente.

Exemplo tipico de pseudc-anti-heréi em narrativas triviais
enlatadas & o Inspetor Columbus, que é vesgo, tem cara de
bobo e de cansaco, usa roupa amarrotada e carro velho, nédo
sabe beljar nem dar socos, mas continua sendo herdi porque
a sua "heroicidade” repousa em apenas um dado, que é, po-
rém, o dado essencial para o seu desempenho: a sagacidade
com que ele deslinda os crimes mais complicados, Ele &, an-
tes de mais nada, uma demonstrag8o cabal de quanto uma de-
terminada estrutura profunda & capaz de absorver alteragdes
de superficie e continuar sendo a mesma, As proprias altera-
¢des mantém a narrativa num nivel apenas trivial, pois elas
néo servem para questionar e transcender aquela mesma es-
trutura profunda, As pequenas alteracdes de superficie servem
para cativar de novo uma faixa de pdblico que estivesse even-
tualmente cansada de ver esses pseudo-herdis se levarem t&o
a sério e de ver sempre o mesmo esquema repetido, Esta
faixa de puablico, com a pretensfo de ser mais esperta e es-
clarecida, s6 tem a diferenca de ser engambelada de um modo
um pouco mais refinado. Para isso, o herdl é que é o bandido.

Alias, enquanto agentes transmissor de valores ideolégicos
diferentes dos préprios da maloria de seu publico, o mocinho
sempre é o bandido. O bandido, por sua vez, ndo é nunca um
verdadelro herdi porque ele apenas é o mocinho 4s avessas: ele
se coloca dentro do mesmo horizonte do mocinho e, na nar-
rativa trivial, serve apenas para que os valores representados
pelo mocinho possam aparecer e se impor.

N‘ea narrativas com detetive, normalmente o ponto de vista
narrativo € onisciente, de modo que o espectador j& sabe apés
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08 primeiros minutos quem é ou quais sdo os criminosos. Isto
aparentemente torna a perquirigo do detetive algo enfadonho.
Consegue, porém, demonstrar néo s6 & sagacidade do dete-
tive, mas a sabedoria do espectador. Essas narrativas de tele-
viséo, ao contrério das histérias literdrias de detetive, nas
quals normalmente o receptor-leitor ndo sabe desde o comego
quem € o criminoso, néo tratam apenas de mostrar como ©
detetive (ou policial) encontra Infalivelmente o criminoso, mas,
por sua estrutura narrativs, conduzem o saber do investigador
ao saber do espectador, que, por sua vez, coincide com o sa-
ber do criminoso. O investigador descobre, portanto, néo 86 o
criminoso, mes o saber do espectador, O espectador se en-
trega & sagacidade do detetive assim como o criminoso acaba
se entregando também: ambos acabam caindo nas algemas
da mesma “justica" inquestionével e inquestionada.

Outro tipo proximo de estrutura profunda de narrativas
trivials é o de fotonovelas, filmes dgua-com-agicar e novelas
cor-de-rosa: "X & predestinado a casar com Y; surgem vérios
impecilhos; X acaba casando com Y". As peripécias interme-
digrias nfo alteram em nada as personagens nem o relaciona-
mento entre elas. Os Impecilhos que constituem o enredo po-
dem ser de variada ordem: X & rico e Y é pobre; X é aristo-
crata, Y nfo; X e Y pertencem a familias rivais; X oufe Y é
muito orgulhoso e nfo quer admitir seu amor pelo outro, etc.
Em suma, a dificuldade bésica parece ser de que os compo-
nentes do parzinho amoroso pertencem a classes soclals dife-
rentes. lsto que na realidade de fato constitui uma barreira
forte entre as pessoas &, porém, tornado Irrelevante, pois sem-
pre ha um deus ex machina, o Amor, @ uma mesma assertiva
e resolucBo: o Amor a tudo vence.

Essas narrativas procuram realizar na ficgdo o que normal-
mente néo ocorre na sociedade. Sdo narrativas essencialmente
ideolbgicas. Elas iludem, ndo esclarecem. Existem para que o
status quo se mantenha, fingindo a possibilidade de solugbes
individugis, para um problema que ndo & Individual. Tais nar-
rativas s@o consumidas basicamente por pessoas pertencentes
4 classe baixa e & classe média baixa: mostram ficcionalmente
que as barreiras para chegar a classe alta ndo sdo muito difi-
ceis e que o casamento & um modo de ascender socialmente.
Com Isso, confirma-se o prestigio da classe alta.

Essas estorias triviais, tdo Inocentes ne aparéncie, pare-
cendo tdo longe de qualquer preocupacdo de natureza social
e politica, séo profundamente Ideoldgicas, sdo as menos ino-
centes, séo as mais “politizadas": sfo veiculos de transmissio
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dos valores da classe dominante para a classe dominada. Esta
ndo & levada propriamente & consciéncia de sl mesma, mas
apenas & Identificagdo com aquela. As narrativas triviais repe-
tem sempre o mesmo esquema, emanam da mesma estrutura
profunda (que n@o é nenhuma entidade metafisica, mas sim-
plesmente a estruturagéio da sociedade em classes). Tais nar-
rativas, com pequenas variagoes, todas de superficie, sdo au-
tomatizadas e muito consumidas.

O ptblico delas é basicamente um publico' feminino, espe-
cialmente mogas casadouras (assim como © publico bésico da
narrativa com estrutura profunda de bandido x mocln}go & mas-
culino). A essas leitoras a narrativa torna “possivel” o que a
realidade a cada dia demonstra ser impossivel. Se tal ascen-
clo realmente fosse corrente na prética, a ficcdo ndo seria
necessaria. Ao que a realidade diz "n@o", a ficcdo deste tipo
diz "sim” e se torna um imenso sonho dirigido. O publico estd
estruturado como componente basico das personagens, do en-
redo, dos cendrios, etc. S6 que, tanto nas narrativas trivials de
estrutura profunda "masculina” quanto nas de estrutura pro-
funda “feminina’, reforga-se uma vis@io extremamente tradicio-
nal e estereotipada dos papéis masculinos e femininos na so-
ciedade. Existe al um abismo e uma contradi¢@o crescentes
entre este setor da supra-estrutura ideolégica (nem toda su-
pra-estrutura é apenas ideolégica) e a estruturagdo da socie-
dade industrializada (capitalista ou n&oc), onde a participagéo
da mulher como forga ativa no sistema de produgéo é cres-
cente. As narrativas procuram responder a isso, p. ex, dando
4 mulher fungdes de secretéria ou de professora priméria ou
fazendo do homem & parte pobre, mas em geral ndio acompa-
nham o grau de mudanca de fato ocorrido e se mostram, por-
tanto, reaciondrias em relagfo ao proprio status quo.

Nas narrativas “dgua-com-agucar”, a estruturacéo da so-
ciedade em clagses aparece como um problema, mas como um
problema solucionével pelo Individuo, especialmente através
da ascencéo ao topo da piramide feita pelo casamento (e ndo,
simplesmente, pelo “amor”). Com isso, mostrando-se a bon-
dade e a natureza acessivel do topo, especiaimente para os
“naturalmente predestinados”, a pirémide social é legitimada.
Todo o enredo se basela num oximoron narrativo, em que 0
inferior subjuga ao superior, assim como nos “enredos mascu-
linos" o aparentemente mais fraco sempre acaba vencendo ao
mais forte, Ao primeiro tipo de narrativa poder-se-ia chamar de
trivialidade lirica, enquanto que o segundo poderia ser chama-
do de trivialidade épica.

Assim como @s narrativas trivials “liricas” servem péra
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legitimar a estruturagfio da sociedade em classes, as narrati-
vas triviais “épicas" servem para legitimar a "lel e a ordem”
e mostrar que ela sempre vence e se Impde através de seus
heréicos representantes. Apesar de violada pela a¢fio do ban-
dido, ela nunca chega a ser realmente questionada. O bandido
€ a pseudo-antitese que apenas existe para que a tese se con-
firme e se reforce. Ele ndo é uma verdadeira antitese: ele a-
penas existe para que o “mocinho” tenha a chance de ser
“mocinho”, & o Judas que da a Jesus a chance de ser Cristo,

Ocasionalmente pode aparecer numa narrativa trivial “épi-
ca" algum agente da lei que seja corrupto, Ele acaba, por isso,
em geral, fazendo o papel de bandido. Logo surge, porém, um
outro policial, um detetive ou até mesmo um cidaddo particu-
lar que desempenha entdo o papel de agente da lei e esta
volta a se estabelecer mais forte do que nunca. A proposigéo
implicita nisso é a de que a lei ndo tem culpa se algum de
seus “agentes” (que acaba sendo um ndo-agente) a desres-
peita e ndo a cumpra. A lei enquanto tal aparece sempre como
pura, Inocente e inquestiondvel. E exatamente isso o que esse
tipo de enredo procura prover. H& apenas uma aparéncia de
questionamento, para que afinal nada seja realmente questio-
nado. Fica-se preso ao horizonte fechado e ideolégico da lel
vigente, sem que seus fundamentos e suas limitagdes sejam
expostos e ultrapassados. Por isgo, teis narrativas sdo triviais
cada dia aproxima a obra do rito. Se um rito religioso é uma
e ideolégicas, ndio conseguindo jamais ser Arte.

O leitor ou espectador que consome narrativas triviais a
representacdo teatral considerada sacra (a missa catdlica,
p. ex.,, como uma representa¢dc incruenta da morte de Cristo
na cruz: note-se o cruzamento paronomasico de Cristo e cruz),
cabe perguntar por que o crente nfio se cansa de assistir sem-
pre ao mesmo espetdculo, Ndo basta dizer que a televisio é
o deus da atualidade. £ que o crente encara o rito ndo como
um espetéculo teatral, mas como um rito propiciatério, assim
como o consumidor de narrativas triviais ndo as encara como
trivialidade ideolégica doutrinadora, mas como “histérias”. O
rito se caracteriza por retomar os mesmos gestos, as mesmas
palavras, as mesmas personagens, 0 mesmo enredo, © Mesmo
desfecho, muitas vezes nas mesmas datas de realizacdo. O
rito repete rigidamente a sua estrutura. Ele é completamente
automatizado. Seu Unico estranhamento é o de configurar-se
como um espago proprio, diverso do cotidiano. O rito repete,
porém, os seus elementos dentro de um sistema social e ideo-
légico que tende a sofrer modificagdes: a repeticdo ritual ser-
ve, portanto, para travar essas modificagdes e reforgar a mes-
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ma estrutura fundamental (sécio-ideoldgica) que originou o ri-
to. Todo rito & conservador e até mesmo reaciondrio. Todas
as narrativas triviais sdo conservadoras e até mesmo reacio-
nérias. S6 quando o poder politico se torna muito reacionério
& que ritos e narrativas triviais podem aparentar um certo sen-
so critico. As narrativas triviais épicas ou liricas aparentam
ser mera diversdo e pairar acima do tempo e do espago, mas
sdo voltadas, pela recepglio, para situagdes historicas muito
concretas. Cumprem ai uma fungdo que ndo é mera diversio,
especialmente quando a diversdio é um modo de desviar a
aten¢@o dos problemas existentes.

A obcessdo do publico por narrativas triviais automatiza-
das, consumidas durante o tempo de lazer, ndo estd desvin-
culada do comportamento dessas pessoas durante o seu tem-
po de trabalho. Sendo, tai estrutura ndo poderia se manter. A
automatizagdo crescente no sistema de produgdo Industrial
leva as pessoas & automatizacéio, o que, por sua vez, leva-as
a so terem disponibilidade para captarem estruturas narrativas
(e liricas) também automatizadas. Em seu cansaco e em seu
paradigma pré-fixado rigidamente, séo incapazes de perceber
a natureza diferenciada e exigente da grande obra de arte, S&o
um publico impossivel para a arte maior. A automatizaco da
produgéio, que aparentemente criaria um tempo maior de lazer
e, portanto, criaria também malores possibilidades para a cir-
culagdo de arte, acaba por ndo criar maior tempo de lazer (ao
menos na pratica capitalista vigente) e por fazer do lazer um
automatismo. Assim como a produc@o se da cada vez mals
através de maquinas, a diversdo também se dé cada vez mais
através de maquinas. As narrativas triviais, redundantes em
sua estrutura profunda, nfio permitem, por isso mesmo, a re-
dundéncia absoluta em sua estrutura de superficie. As peque-
nas variagdes de superficie servem apenas para camuflar a
absoluta redundéncia da estrutura profunda. As grandes obras
de arte, pelo contrério, praticamente exigem a repeticdo de
sua experiéncia, Por isso, quanto mais uma arte tem a estru-
tura técnica de um continuum linear, tanto menor a sua ten-
déncia & artisticidade e maior a sua necessidade de desenvol-
ver técnicas que permitam romper a pura linearidade. O flash-
back no cinema, a rima na poesia e o stretto na fuga musical
sdo exemplos de ruptura da linearidade através da linearidade.

A pseudo-artisticidade vigente através do trivial tem no
automatismo o seu principio constitutivo. Caso fosse encarada
como realmente sendo a arte, o Formalismo russo, que pre-
tendeu fazer uma Ciéncla da Literatura, teria sido uma mera
ideologia do novo. Ele de fato quase o fol 4 medida que ten-
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deu a absolutizar um movimento de vanguarda como o Futu-
rismo russo. Por outro lado, a énfase & inova¢do prenunciava
e apolava na teoria a grande reviravolta social representada
pela Revolugdo de Outubro e que envolveu 0s membros desse
movimento. Os formalistas ndo avaliaram, porém, de modo su-
ficlente o predominio quase absoluto que a categoria da Iden-
tidade la alcangando nesse momento na sociedade de massas.
A producdo em massa € o império da identidade, coroando a
tradicdo metafisica pela tecnologia,

No ensaio-manifesto de 1916, “A Arte como Procedimen-
to"3, Sklovskij postulou a categoria central de todo o sistema
formalista: o estranhamento (ostranenie). (Este conceito foi mal
traduzido para o francés, espanhol e portuguést, traduzido que
foi por singularizag@o, que significa tornar algo singular. Des-
considerando a categoria do particular, iséo ocorre as custas
do universal, o que vem em detrimento & dimensdo de conhe-
cimento e de verdade da arte.) Esse ensaio-manifesto centra-
se na contraposicdo entre linguagem cotidiana e linguagem
poética entendidas, respectivamente, como linguagem automa-
tizada e linguagem desautomatizada. Isso, por sua vez, decor-
re da contraposi¢do anterior entre o mero reconhecimento do
costumeiro e a visdo consclente do objeto, que & alcangével
pelo estranhamento.

Este conceito de estranhamento estd na base ndo s6 do
conceito bakhtiniano de “dialogismo” (e, dai, dos conceitos de
carnavalizagdo, polifonia, intertextualidade, parddia, estilizagéo,
estilizagdo parodistica, isto é, de todo o sistema teorico e a-
nalitico de Bakhtine e de seu Circulo), mas também do con-
ceito de estranhamento do teatro-épico. Bertolt Brecht prova-
velmente aprendeu-o em 1835 através de Sergej Tretjakov, ao
visitar a Unido Soviétical, passando a aparecer em sua obra
a partir de 1936. "Verfremdung" (estranhamento) ndo se con-
funde com "Entfremdung” (alienacéo), apesar deste ultimo con-
ceito ter sido basico para a evolugdo do primeiro. Sklovskij,
em 1970, reconheceu explicitamente a influéncia de sua formu-
lagdo: “A teoria do estranhamento, que foi adotada por mui-
tos, entre outros também por Brecht, encara a arte como um
conhecimento, como um meio de pesquisa™?. A rigor, o con-
ceito ndo é novo, pois 0 que ele indicia é o antigo conceito
de mimese. Trata-se, porém, de saber como este conceito é
enfrentado.

Uma diferenca importante existe entre o conceito de es-
tranhamento do jovem Sklovskij e o de Brecht. Aquele, em
1916, apesar de enfatizar a idéia de que e finalidade da arte
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é dar uma sensagdo do objeto como visdo nova e n@o como
mero reconhecimento, estava basicamente preocupado com 0
modo do artefato artistico ser construido para atrair a atengéo
sobre si mesmo. Para Brecht, contudo, néo se tratava ai apenas
do modo de construir o artefato, mas este modo de construir
decorria da intengdio do autor, especialmente no sentido de
fazer com que o espectador ou leitor alcangasse uma visdo
critica da reelidade social e Iideolégica. Em vez de apenas
atrair a atengdo para a obra e, eventualmente, renovar os sen-
tidos, buscava-se um desmascaramento e até a modificacéo
da coisa significada.

Esta dimensdo critica & estd contida implicitamente no
antigo ensaio de Sklovskij através do exemplo que ele dé. Na
“Histéria de um Cavalo”, Tolstél ndo emprega o artificio de
fazer de um cavalo o personagem-narrador, que, aposentado,
relembra sua vida e conta como passou das m&os de um aris-
tocrata, para as de um burgués e de um campénio, simples-
mente para dar uma visdo distanciade ou diferente da estru-
turacdo social russa: mais do que isso, a todo momento o
conceito de propriedade privada & criticado, Este aspecto néo
foi destacado pelo formalista russo. Em 1966, ele rejeitou a sua
antiga formulagdo do conceito de estranhamento8, consideran-
do-a ndo s6 ndo-original, mas até falsa por fazer de um meio
estilistico a prépria finalidade da arte. Chegou a propor sua
substituicdo pelo conceito de "nova visdo" (novoe videnie),
que seria ndo um apenas-ver, mas um ver critico, destinado &
modificacsio do soclal e que seria conseguivel através de uma
montagem diferente dos elementos, através de deslocamentos
de uma série para outra, etc.

Esta formulag@o aproxima-se basicamente da concepgéo
brechtiana de estranhamento. Assim, & possivel supor ndo 86
uma influénela de Sklovskl] em Brecht, mas deste naquele,
Com isso, hé um reencontro com Tolstél, que, através de uma
disscnéncia na representacdo costumeiramente harménica de
uma parcela do mundo, queria levar a uma visdo mais correta.
Neste sentido, estranhamento é desideologizagdo, Adcrno le-
vou lsso mais adiante considerando toda arte como critica a
ideologia. Por sua vez, Sklovskij, em 1966, criticou a antiga
énfase formalista em considerar o estranhamento como um
voltar a atenclio & prépria forma artistica, encontrando na arte
uma finalidade em si mesma. Esta tese formalista e neokantia-
na manteve-se, contudo, na Escola de Praga, especialmente em
Mukarovskl] € em Roman Jakobson (neste, alids, até depols da
fase praguense, pois sempre encarou a linguagem poética,
p. ex., como uma mensagem apenas voltada sobre sl mesma).
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O concelio de estranhamento @ o conceito psicanalitico
freudiano de “deformecd@o” (Entstellung) s@io maneira especl-
ficas de entender o conceito de mimese. Alids, traduzir, como
se costuma, Entstellung por “deformagd@o” J& é uma deforma-
¢lo. Esta palavra portuguesa tem um sentido basicamente ne-
gativo, 0 que ndo corresponde ao termo alem#o, nem & pers-
pectiva de Freud. Quando se diz que uma pessoa ou situagéo
estd "deformada”, nfo se estd dizendo costumeiramente que
ela apenas sofreu uma mudanga de forma, mas que ela sofreu
uma mudanca pera pior. Isto Indicia uma orientagdo oposta a
“mudanga para melhor" que ocorre na mimese artistica. Trata-
se de um problema de tradugdo. O termo Entstellung significa
mudanca de posicdo (Stelle): deveria ter sido, portanto, tradu-
zido por "transposigdo”,

A transposi¢io se subdivide em duas categorias, das quais
decorre em variegada combinatdria: a condensagdo (Verdich-
tung), que é a metéfora onirica, e o deslocamento (Verschie-
bung), que & a metonimia onirica (alias, tanto uma quanto ou-
tra ndo ocorrem apenas em sonhos, mas em sintomas neurd-
ticos, atos-falhos, piadas, etc)). Assim, p. ex., se num sonho
aparece 0 rosto do pai acrescido com os bigodes do agou-
gueiro da esquina, houve al tanto o deslocamento de uma
parte do rosto do agougueiro para o rosto do pai, quanto um
processo de condensagdo dos dois rostos, criando-se uma
aproximagéo metonimica e uma qualificagio metaférica. Nao
se pode dizer simplesmente, como estd institucionalizado, que
o rosto do pai ficou "deformado’’, pois fol dito algo que a cen-
sura do scnhante talvez ndo permitisse normalmente dizer,

Psicanaliticamente, essa “deformacdo” ndo pode ter um
sentido apenas negativo, pois foi possivel dizer algo que um
retrato fiel ndo diria. A “transposicio” é a propria possibilida-
de e dimens@o da dizer, € o indice da forca da censura re-
pressiva a ser detectada e minada. O retrato “deformado”
acaba sendo, portanto, a imagem mais exata e fiel. A diferenca
entre signo e significado, criando-se o signo através de um
processo mimetico a partir da propria coisa significada, é o
que torna possivel a significagdo.

Sklovskij, ao formular, entre 1914 e 1916, a sua primeira
teoria do estranhamento, estava no méximo preocupado em
conseguir com isso recuperar a vivéncla do mundo, ressuscitar
as coisas e matar o pessimismo. Néo estava muito consclente
de que o afastamento da cépia “exata" da imagem convencio-
nal do objeto ndo apenas evita a retomada dele em uma pers-
pectiva automatizada, mas contém & possibilidade de dizer
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algo que as relagdes de producdo literaria e as forgas ideold-
gicas procuram coibir e reprimir, N&o lhe estava provavel-
mente ainda muito claro que "a visdo habitual do mundo” &
uma vis@o Ideolégica determinada pelos interesses da classe
dominante, Brecht, porém, tomou Isso como cerne de sua teo-
ria @ de sua pratica artistica.

Freud também ndo examinou explicitamente a moral como
parte da supra-estrutura |deolégica de uma classe, mas, des-
cobrindo no mais recdndito do individuo o traumsa neurético,
descobria al a negatividade social. Falhou ao querer explicar
ndc o individuo pela socledade, mas fendmenos histéricos e
culturais a partir do individuo, Conseguiu acarretar o surgi-
mento de uma nova "ciéncia” e grandes mudangas ideoldgicas.
Criou grandes Instrumentos tedricos para compreender os fe-
noémenos psiquicos e ideolégicos. Sklovski] desenvolveu Ins-
trumentos para entender e até criar obras literdrias. Brecht,
contudo, procurou dar s pessoas Instrumentos ndo sd para
entender, mas para modificar a sua situacéo existencial.

O ‘“estranhamento” e a “transposigdo’” afastam o objeto
do modo habitual de ele ser visto. De fato, constituem um novo
objeto: um signo. Este ndo apenas atrai a atenglo sobre si
mesmo, mas passa a dizer por sua diferenga em relagdo ao
objeto de que é a significacdo. O estranhamento é para a li-
teratura 0 que a transposi¢do é para o sonho: a sua possibi-
lidade de existéncia significativa, instaurando a diferenca e a
relagdo entre signo e coisa significada. Instauram também a
dimensdo auténoma do texto, & natureza estranha do sonho e
o espago do objeto estético. Tragam o circulo magico onde
vigem as leis préprias da arte e do sonho. S8o modos pecu-
liares de mimese. E quanto mais a tecnologia moderna conse-
que criar a aparéncia de identidade entre signo e coisa signi-
ficada, tanto mais se destaca ai o fato de nd@o serem Idénticos:
é o que possibilita a significagiio e a artisticidade.

Em 19830, ndo querendo tornar-se um monumento em prol
do erro, Sklovskij publicou o artigo-ensaio “Monumento em
Meméria de um Erro Cientifico™, onde rejeitou expressamen-
te certas posigdes formalistas basicas, Afirma ai que o erro da
primeira fase do Formalismo ndo residia tanto em isolar a sé-
rie literdria por uma determinagéo heuristica, mas em insistir
e teimar no isclamento: vendo-se as obras como um sistema
fechado, ndo se via a sua correlagdo com o sistema global da
literatura nem com & série sécio-econdmica que funda a cul-
tura. Através de pesquisas empiricas, os formalistas verifica-
ram, na sequnda fase, que cada obra s6 se realiza e é capta-
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nhes de historicidade; o segundo, estético, abstrato e carte-
siano, apropriado apenas as narrativas triviais devoradas pelo
presente.

De fato, porém, ambos os conceitos precisam ser refor-
mulados quanto ao modo originario de seu emprego, especial-
mente tendo em vista a revisSo da ontologia da obra de arte.
O estruturalismo tcheco, apesar de ter entendido a obra como
signo, entendeu-a paradoxalmente, também, com tendo valor
em sl e por si mesma. A natureza social da concretizagdo da
obra nio chegou a afetar propriemente a concepgéo que tive-
ram de sua natureza. Ocorre, porém, que a obra de arte néo
existe em si mesma enquanto obra de arte: esta ndo pode
nunca ser confundida com uma entidade puramente ideal nem
com o suporte material do artefato. Sua natureza é contradi-
téria. E fazer, como Jan Mukarovsky, da funglio estética uma
fungéo vezia é apenes um modo de evitar o problema que de-
veria ser enfrentado, pois se fosse vazia e existisse apenas
para sublinhar valores extra-estéticos, a funglo estética aca-
baria sendo devorada por eles e nSo poderia mais ser distin-
guida. A Escola de Praga regrediu ante as possibilidades por
ela mesma abertas.

No caso do Estruturalismo francés, a divergéncia precisa
ser ainda mais radical, pois ele supbds a existéncia de um
“"homem estrutural”, que nd@o passa de uma ficglo para sus-
tentar toda essa teoria. Néo entendeu também a inoperéncia
de seu conceito para capter a especificidade da grande obra
de arte; cometeu violentos reducionismos na abordagem de
géneros considerados menores e das obras trivigis; isolou a
série literéria da Histéria e pretendeu ser ciéncla quando néo
passava de uma Ideologla Idealista (a0 supor, p. ex., que as
relagdes de parentesco determinam o modo de produgdo tri-
bal). Além disso, querer entender a Histéria como um imenso
sintagma fol apenas mais uma tentativa de ofuscar a noglo
da Histéria como luta de classes, Enformado pela Lingtistica,
ou melhor, por certa Linglistica saussureana e jakobsoneana,
entendeu a estrutura profunda como uma relagdo puramente
sintético-formal, sem ver que ela é uma estrutura significativa
que transcende o nivel seméantico-lexical. Além disso, o Estru-
turalismo francés, com seus esqueminhas simplificadores e
formulas pretensamente cientificas, fol absolutamente Incapaz
de entender a natureza dialética da arte, da realidade e da re-
lag@o entre a arte o a realidade. E apenas surpreendente que
tanta cegueira conseguisse se expandir de tal modo com tal
fama de cientificidade.

16

Na sue primeira fase, o Formalismo russo entendeu a obra
apenas como um sistema constituido pela soma de eartificios
de construgdo. Toda obra de arte € um conjunto de artificios,
mas ndo é spenas isso. Em toda a obra mantém-se a relagédo
de forma e conteldo: sd assim é possivel entender propria-
mente o nivel formal. Na segunda fase, o Formalismo enten-
deu ndo s a obra como sistema constituido por estranhamen-
to, mas como um sistema que participa do sistema constituido
pela literatura e pelas artes. O Circulo de Bakhtine ampliou
Isso sinda mais, considerando especialmente a participagéo no
sistema formado pela cultura. Deste modo, j& na década de
1920, os estudos literérios se abriam para uma perspectiva se-
midtica.

Na passagem da primeira para a segunda fase, assim co-
mo para a passagem desta para o Circulo de Bakhtine, & de-
cisiva a participacdo de lurl] Tynianov, especialmente a partir
de seus estudos sobre a parddia e & estilizagiio em 191912,
Estas permitem estabelecer relagcdes sistematicas entre a obra
como sistema e a literatura como um sistema. Em ambos os
casos, o que se procura sdo analogias entre elementos per-
tencentes a sistemas diferentes e que, por isso, por mais pa-
recidos que parecam, ndo sdo Idénticos nem tém a mesma
fungo: é a Identidade que torna possivel a aproximaclo e a
comparacdo, mas € a ndo-ldentidade que a torna interessante
e significativa. Alids, quanto malor a aparéncia de |dentidade,
tanto maior acaba se revelando a né&o-identidade.

A "Cangéo do Exilio" de Gongalves Dias fol vérias vezes
parodiada, O verso “minha terra tem palmeiras"”, p. ex., foi pa-
rodiado por Oswald de Andrade com o verso “minha terra tem
palmares"”, O segundo texto diz nfio s6 a si mesmo, mag ele
retoma o primeiro texto e, especialmente, apresenta a diferen-
¢a entre o primeiro e o segundo textos. Quanto mais aparentam
ser semelhantes, tanto mais se mostram diferentes. O que os
formalistas russos ndo enfatizaram devido 3 sua perspectiva
formalista é que os textos ndo se aproximam e se distinguem
entre si devido a um artificio de construcdo, mas porque sob
a aparéncia de uma pequena ndo-identidade formal acabam
demonstrando ume grande diferengca no modo de entender e
de significar 2 realidade. Toda parddia & um processo literd-
rio de critica Ideolégica.

Tynlanoy procurou recuperar as parddias e estilizagdes
feitas por Dostoiévski em relagBo a elementos da obra e da
vida de Gogol, mostrando como eles j& ndo estavam mails na
consciéncia dos leitores da época. Toda obra é escrita em
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nhes de historicidade; o segundo, estético, abstrato e carte-
siano, apropriado apenas as narrativas triviais devoradas pelo
presente.

De fato, porém, ambos os conceitos precisam ser refor-
mulados quanto ao modo originario de seu emprego, especial-
mente tendo em vista a revisSo da ontologia da obra de arte.
O estruturalismo tcheco, apesar de ter entendido a obra como
signo, entendeu-a paradoxalmente, também, com tendo valor
em sl e por si mesma. A natureza social da concretizagdo da
obra nio chegou a afetar propriemente a concepgéo que tive-
ram de sua natureza. Ocorre, porém, que a obra de arte néo
existe em si mesma enquanto obra de arte: esta ndo pode
nunca ser confundida com uma entidade puramente ideal nem
com o suporte material do artefato. Sua natureza é contradi-
téria. E fazer, como Jan Mukarovsky, da funglio estética uma
fungéo vezia é apenes um modo de evitar o problema que de-
veria ser enfrentado, pois se fosse vazia e existisse apenas
para sublinhar valores extra-estéticos, a funglo estética aca-
baria sendo devorada por eles e nSo poderia mais ser distin-
guida. A Escola de Praga regrediu ante as possibilidades por
ela mesma abertas.

No caso do Estruturalismo francés, a divergéncia precisa
ser ainda mais radical, pois ele supbds a existéncia de um
“"homem estrutural”, que nd@o passa de uma ficglo para sus-
tentar toda essa teoria. Néo entendeu também a inoperéncia
de seu conceito para capter a especificidade da grande obra
de arte; cometeu violentos reducionismos na abordagem de
géneros considerados menores e das obras trivigis; isolou a
série literéria da Histéria e pretendeu ser ciéncla quando néo
passava de uma Ideologla Idealista (a0 supor, p. ex., que as
relagdes de parentesco determinam o modo de produgdo tri-
bal). Além disso, querer entender a Histéria como um imenso
sintagma fol apenas mais uma tentativa de ofuscar a noglo
da Histéria como luta de classes, Enformado pela Lingtistica,
ou melhor, por certa Linglistica saussureana e jakobsoneana,
entendeu a estrutura profunda como uma relagdo puramente
sintético-formal, sem ver que ela é uma estrutura significativa
que transcende o nivel seméantico-lexical. Além disso, o Estru-
turalismo francés, com seus esqueminhas simplificadores e
formulas pretensamente cientificas, fol absolutamente Incapaz
de entender a natureza dialética da arte, da realidade e da re-
lag@o entre a arte o a realidade. E apenas surpreendente que
tanta cegueira conseguisse se expandir de tal modo com tal
fama de cientificidade.

16

Na sue primeira fase, o Formalismo russo entendeu a obra
apenas como um sistema constituido pela soma de eartificios
de construgdo. Toda obra de arte € um conjunto de artificios,
mas ndo é spenas isso. Em toda a obra mantém-se a relagédo
de forma e conteldo: sd assim é possivel entender propria-
mente o nivel formal. Na segunda fase, o Formalismo enten-
deu ndo s a obra como sistema constituido por estranhamen-
to, mas como um sistema que participa do sistema constituido
pela literatura e pelas artes. O Circulo de Bakhtine ampliou
Isso sinda mais, considerando especialmente a participagéo no
sistema formado pela cultura. Deste modo, j& na década de
1920, os estudos literérios se abriam para uma perspectiva se-
midtica.

Na passagem da primeira para a segunda fase, assim co-
mo para a passagem desta para o Circulo de Bakhtine, & de-
cisiva a participacdo de lurl] Tynianov, especialmente a partir
de seus estudos sobre a parddia e & estilizagiio em 191912,
Estas permitem estabelecer relagcdes sistematicas entre a obra
como sistema e a literatura como um sistema. Em ambos os
casos, o que se procura sdo analogias entre elementos per-
tencentes a sistemas diferentes e que, por isso, por mais pa-
recidos que parecam, ndo sdo Idénticos nem tém a mesma
fungo: é a Identidade que torna possivel a aproximaclo e a
comparacdo, mas € a ndo-ldentidade que a torna interessante
e significativa. Alids, quanto malor a aparéncia de |dentidade,
tanto maior acaba se revelando a né&o-identidade.

A "Cangéo do Exilio" de Gongalves Dias fol vérias vezes
parodiada, O verso “minha terra tem palmeiras"”, p. ex., foi pa-
rodiado por Oswald de Andrade com o verso “minha terra tem
palmares"”, O segundo texto diz nfio s6 a si mesmo, mag ele
retoma o primeiro texto e, especialmente, apresenta a diferen-
¢a entre o primeiro e o segundo textos. Quanto mais aparentam
ser semelhantes, tanto mais se mostram diferentes. O que os
formalistas russos ndo enfatizaram devido 3 sua perspectiva
formalista é que os textos ndo se aproximam e se distinguem
entre si devido a um artificio de construcdo, mas porque sob
a aparéncia de uma pequena ndo-identidade formal acabam
demonstrando ume grande diferengca no modo de entender e
de significar 2 realidade. Toda parddia & um processo literd-
rio de critica Ideolégica.

Tynlanoy procurou recuperar as parddias e estilizagdes
feitas por Dostoiévski em relagBo a elementos da obra e da
vida de Gogol, mostrando como eles j& ndo estavam mails na
consciéncia dos leitores da época. Toda obra é escrita em
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fungdo de obras lidas neste momento. Com a evolugdo histo-
rica, modifica-se o horizonte literério e se perde a consciéncia
do elemento parodistico ou estilizador (ou de modelizagéo ne-
gativa) existente na génese de um artefato artistico: deixa-se
de perceber a sua natureza dupla e passa-se a fazer uma lei-
tura mais linear dela (ela nunca é plenamente linear, pois toda
leitura de uma obra & feita em fungéio do background consti-
tuido por outras obras e da realidade extra-artistica). Estes
estudos sobre a parddia e a estilizagdo levaram ao conceito
bakhtiniano de dialogismo e ao conceito telqueliano de inter-
textualidade. Em suma, o que ai se destaca ¢ a passagem do
entendimento da obra como um sistema para o entendimento
dela como um subsistema,
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