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Até hoje ninguém definiu aquilo de que o corpo é
capaz... mas dizem que seria impossivel deduzir apenas
das leis da Natureza, uma vez considerada exclusiva-
mente como corporea, as causas das edificagdes arqui-
tetdnicas, da pintura e coisas afins que s a arte huma-
na produz, e que o corpo humano ndo conseguiria cons-
truir nenhum templo se ndo estivesse determinado e
dirigido pela alma, mas eu j& mostrei que tais pessoas
ndo sabem de que é capaz o corpo e o que concluir do
simples exame da sua natureza...

Espinosa

(Etica, ///, Teorema 2, Escolio)



Prefécio a edi¢do brasileira

Psicologia da arte chega as méos do publico brasileiro um
ano depois do centenario de nascimento do seu autor, ja bastante
conhecido entre nos, particularmente entre aqueles que trabalham
nos campos da Linguistica, da educacdo e psicologia da educa-
¢do. A Editora Martins Fontes ja publicou dele Pensamento e lin-
guagem, Aformacao social da mente (1984), Os métodos empsi-
cologia (1995) e estd com Psicologia pedagdgica e uma edigdo
integral e traduzida do original russo de Pensamento e linguagem
no prelo. O estudo especifico que Vigotski dedicou a Hamlet e
vinha em anexo no original russo saird em livro a parte com o titu-
lo A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca.

Em Psicologia da arte, salta a vista a preocupacao sistémica
que acompanha toda a reflexdo do autor. A arte aparece como um
fendmeno humano, que decorre da relagdo direta ou mediata do
homem com um cosmo fisico, social e cultural, onde se cons-
tréem e se multiplicam variedades de facetas e nuancas que carac-
terizam 0 homem como integrante desse cosmo. Dai decorre uma
questdo central de implicacdo interdisciplinar: a psicologia nédo
pode explicar o comportamento humano ignorando a reacdo esté-
tica suscitada pela arte naquele que a frui. Essa questéo diz res-
peito as relacBes de reciprocidade entre 0 homem e 0 mundo e as
representacfes que o homem faz do mundo.

Vigotski enfoca a obra de arte como psicologo, mas se opde
ao psicologismo tradicional por considera-lo limitado e redutor.
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incapaz de dar conta das amplas relacdes presentes na arte e da
sua relagdo com o publico. Nesse sentido, concorda com Theodor
Lipps e admite que a estética pode ser definida como disciplina
pertencente ao campo da psicologia aplicada, mas acrescenta a tese
marxista segundo a qual o enfoque socioldgico da arte ndo anula
o0 enfoque estético mas o admite como complemento. Trata-se de
uma questdo de extrema complexidade, porque “a arte € o social
em nos” e, mesmo que o seu efeito se registre em um individuo a
parte, isso ainda ndo nos autoriza a afirmar que as raizes e a es-
séncia da arte sejam individuais, assim como seria ingénuo ima-
ginar o social apenas como coletivo, como somatorio de pessoas.

Esse postulado multidisciplinar condiz com a concepcéao de
Vigotski sobre o carater mediato da atividade psiquica e a origem
dos processos psiquicos interiores na atividade inicialmente ex-
terna e interpsiquica. Portanto, trata-se de uma atividade de fundo
social na qual o homem se forma e interage com seus semelhan-
tes e seu mundo numa relagdo intercomplementar de troca. A re-
lacdo entre 0 homem e 0 mundo passa pela mediacao do discurso,
pela formacdo de idéias e pensamentos através dos quais o ho-
mem apreende o mundo e atua sobre ele, recebe a palavra do
mundo sobre si mesmo e sobre ele-homem e funda a sua prépria
palavra sobre esse mundo. Entende Vigotski que o pensamento se
realiza na palavra, forma-se na palavra e no discurso. Trata-se de
uma relacéo direta entre pensamento e discurso, que o autor vé
como questdo central da psicologia, pois envolve um processo
latente de comunicacdo social em cuja verbalizagdo da-se o pro-
cesso de transicdo de um sentido subjetivo, ainda ndo verbalizado
e s6 inteligivel ao proprio sujeito, para um sistema de sentidos ou
significacbes verbalizado e inteligivel a qualquer ouvinte. Esta-
mos diante do processo de construcdo da enunciacdo, que se faz
presente em toda a reflexdo de Vigotski sobre linguagem. Como a
sua visdo de arte literaria passa pelo crivo da linguagem, sem cuja
especificacdo é impossivel entender o que torna literdria uma
obra, o enfoque estético da arte deve ter fundamento psicossocial,
isto é, deve combinar as vivéncias do ser humano em nivel indivi-
dual com a recepgéo do produto estético percebido como produto
social e cultural. E isso que 0 leva a firmar que “a arte é o social
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Psicologia da arte € uma obra polémica. Da introducgédo ao
altimo capitulo o autor polemiza com as correntes e autores mais
importantes no campo da psicologia e da estética.

Vigotski discute a arte como conhecimento e traz informa-
¢Oes de excepcional importancia para o leitor brasileiro ao expor
e analisar a teoria de Potiebnya, fundador de uma das mais impor-
tantes escolas da filologia e da critica russas, e abordar o essencial
da obra de Ovsiéniko-Kulikovski, importante critico e pensador
russo, principal discipulo de Potiebnya. Ao discutir a teoria da fi-
guracdo de Potiebnya e sua escola, para quem a poesia e a prosa
sdo acima de tudo um modo de pensamento e conhecimento, Vi-
gotski discorda dessa concepcéo, que considera redutora, qualifi-
cando-a de teoria puramente intelectual que reduz a arte a mero
exercicio intelectual, enfatiza apenas as opera¢des do pensamen-
to e despreza tudo o mais por considera-lo fenébmeno secundario
na psicologia da arte. Ao polemizar com Potiebnyé e sua escola,
Vigotski est4 sempre preocupado com a especificidade do estéti-
co, com o que justifica o qualificativo de artistico aplicado a um
produto ficcional.

Ao discutir os procedimentos de construgdo do discurso lite-
rario em “A arte como procedimento”, o autor desenvolve uma
discussdo apaixonada de um dos movimentos criticos mais co-
nhecidos do século XX: o Formalismo Russo ou Escola Formal.
Depois de expor com clareza meridiana os postulados basicos do
Formalismo, enaltecendo sua contribuicdo no combate ao intelec-
tualismo da escola de Potiebnya e Ovsidniko-Kulikovski, Vigotski
aponta para o fato de que os formalistas, a pretexto de combater
uma doutrina psicoldgica barata e popular da arte, acabam de fato
renunciando a contribuicdo de qualquer psicologia para a constru-
cdo da teoria da arte. Resulta dai a tentativa de estudar a forma
artistica como algo independente das idéias e emocdes que Ihe in-
tegram a composicao e o material psicoldgico, o que invalida toda
a importancia das leis do estranhamento descoberta pelos forma-
listas. Estes acabam nédo entendendo a importancia psicoldgica do
material e caindo em um sensualismo unilateral idéntico ao inte-
lectualismo unilateral a que a incompreensdo da forma levara os
discipulos de Potiebnya. Para Vigotski, os formalistas ndo conse-
guiram entender a imensa importancia das suas préprias deseo-
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bertas e acabaram caindo em um hedonismo elementar, que tal-
vez tenha sido o ponto mais fraco da sua teoria.

No capitulo “Arte e psicanalise” Vigotski discute com pro-
fundidade e amplitude a teoria psicanalitica, mostra o seu grande
alcance mas também aponta suas falhas e principalmente sua ten-
déncia reducionista. Ao discutir o postulado psicanalitico segun-
do o qual o aspecto sexual serve de base a arte e determina o des-
tino do artista e a natureza da sua arte, mostra que esse procedi-
mento torna absolutamente incompreensivel o efeito da forma
artistica, que assim vem a ser apéndice secundario e dispensavel
da obra. Uma vez que a forma é secundaria e dispensavel, qual-
quer relato sem qualidade artistica pode suscitar prazer. Contudo
Vigotski ndo rejeita a psicanalise como método de analise das
artes. O que ndo aceita é o reducionismo que tenta explicar inte-
gralmente a arte a partir do pequeno circulo da vida de um indivi-
duo, por entender que a explicacdo deve partir do grande circulo
da vida social.

Apesar das restricdes a aspectos da aplicacdo do método psi-
canalitico a anélise de obras de arte, Vigotski ndo se deixa levar
pelo reducionismo e a simples animosidade que caracterizariam
mais tarde o posicionamento da critica oficiosa soviética em face
da psicanalise. Se ele rejeita os reducionismos que ffeqiientemente
dominam alguns enfoques psicanaliticos, por outro lado se iden-
tifica com aspectos desse método, particularmente com alguns
desenvolvidos por Freud. Em Psicologia pedag6gica hd um capi-
tulo denominado “A educacdo estética”, no qual ha mais identida-
de que divergéncia entre Vigotski e Freud no tocante ao enfoque
das artes e sua funcéao. Ali Vigotski defende a concepcao segundo
a qual so ha duas saidas para as frustracbes da vida: a sublimacao
ou a neurose. Do ponto de vista psicolégico, a arte € um mecanis-
mo bioldgico permanente e indispensavel de superacdo das esti-
mulacdes (Freud diria “desejos”) ndo realizadas. As emocdes,
ndo realizadas na vida, encontram vazao e expressao na combina-
cdo arbitraria dos elementos da realidade, antes de tudo na arte. A
arte ndo s6 da vazdo e expressdo a emogdes Varias como sempre
as resolve e liberta o psiquismo da sua influéncia obscura. A cria-
cao artistica é uma necessidade profunda do nosso psiquismo em
termos de sublimacéo de algumas modalidades inferiores de ener-
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gia. A criacdo artistica surge no momento em que certa energia,
ndo acionada nem aplicada em um objetivo imediato, continua
ndo realizada e migra para além do limiar da consciéncia, de onde
retoma transformada em novas formas de atividade. E note-se
que Vigotski faz essas consideracdes em um capitulo dedicado a
educacéo estética das criancas! Psicologia pedagdgica e Psicolo-
gia da arte sfo criagbes contemporaneas, ambas escritas entre
1924 e 1926.

Se as consideracdes estéticas acima arroladas soariam mais
tarde como um sacrilégio para a visao oficiosa de arte dojdano-
vismo, ha outra passagem no mesmo capitulo de Psicologiapeda-
gogica que, pela 6tica da estética stalinista, justificaria a proibi-
cao do livro. Aqui Vigotski afirma que a verdade da arte e a ver-
dade da realidade estdo numa relacdo sumamente complexa: a
realidade sempre aparece tdo modificada e transfigurada na arte
que ndo ha qualquer possibilidade de transferir o sentido dos
fendbmenos da arte para os fendmenos da vida. Exatamente o opos-
to do que pregava a estética stalinista.

Os capitulos dedicados as formas de narrativa popular reves-
tem-se de importancia excepcional para a teoria da arte popular e
sua relacdo com as outras formas de arte narrativa. Ao concentrar
na fabula a sua analise, aplica um método analitico claramente
diacronico, que parte do mais simples para o mais complexo, e a
fabula, a novela e a tragédia sdo enfocadas como formas literarias
interligadas e sobrepostas. Sua escolha da fabula como ponto de
partida deve-se ao fato de que essa modalidade narrativa esteve
sempre em contigliidade com a poesia, podendo-se perceber a
concepcdo geral de arte de um estudioso pela sua maneira de fo-
calizar a fabula. Por outro lado, seu mergulho profundo nas teo-
rias da fabula de Lessing e Potiebnya oferece ao leitor e pesquisa-
dor brasileiro um valiosissimo material de consulta tanto pela
abrangéncia do enfoque da relagdo entre as formas primitivas de
arte e formas mais desenvolvidas quanto pelo ineditismo da teo-
ria de Potiebnya entre nos.

No capitulo VII, centrado na analise do conto de Ivan Bunin
Leve alento, Vigotski se apresenta como um auténtico tedrico da li-
teratura. Aplicando de modo convincente e original as categorias
centrais da narrativa desenvolvidas pelo Formalismo Russo, ele
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.criaum esquema de disposi¢cdo e composi¢do, um modelo de ana-
lise (aqui ele nos lembra o brilhante ensaio “Dialética da malan-
dragem”, que Antonio Candido dedicou ao romance Memorias de
um sargento de milicias) que permite acompanhar passo a passo
todo o movimento da narrativa pela estrutura da forma, estabele-
cendo as fun¢des de cada componente e cada momento e as rela-
¢Oes de tensdo entre eles, mostrando o dinamismo da forma como
elemento fundamental na composicao da narrativa. A analise ba-
seada nesse esquema de disposicdo e composicdo permitiu a
Vigotski perceber uma falacia propagada pela estética durante sé-
culos: ao contrario da decantada harmonia entre forma e conteu-
do, da afirmag&o segundo a qual a forma ilustra, completa e acom-
panha o conteddo, o que lhe reservaria um papel passivo, ele
descobre que a forma luta com o contetido e o0 supera, e nessa
contradicdo dialética entre conteildo e forma parece resumir-se o
sentido psicoldgico do que ele chama de reacdo estética. Essa
visdo da forma como elemento dindmico aproxima Vigotski de
Bakhtin, que, em polémica com os formalistas em 1924, definiu
a forma como elemento ativo & qual se opfe um conteddo passi-
vo. Cabe observar que os dois chegam a essa concepcédo pratica-
mente semelhante a partir de uma reflexdo sobre os procedimen-
tos do Formalismo.

A andlise de Leve alento, além de representar uma importan-
tissima contribuicdo para a teoria da narrativa, reveste-se de impor-
tancia particular como uma teoria do conto e seus constituintes.

O estudo sobre Hamlet, incluido neste livro como capitulo
VIII, constitui a primeira tentativa de penetracdo na obra de Sha-
kespeare empreendida por Vigotski aos dezenove anos. Mais tarde
ele retomara a Hamlet no estudo que sera publicado em livro por
esta editora. O que impressiona na analise empreendida por umjo-
vem de apenas dezenove anos é o seu amplo conhecimento de Sha-
kespeare e da critica do dramaturgo inglés, além de uma visao sutil
que ele desenvolve da peca, como o mostra Vsiévolod Ivanov em
notas a esta edi¢do. Chama atencdo, ainda, a refinada concepgéo
do género tragico e suas nuangas em um critico tdo jovem.

A discussdo da arte como catarse, tema do capitulo IX, é su-
mamente interessante pela originalidade com que o autor a desen-
volve, assumindo textualmente que sua concep¢do nao € exata-
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mente igual aquela consagrada por Aristoteles, embora considere
que nenhum dos termos empregados depois da estagirita tem con-
seguido grandes avangos. Contudo entende que a descarga de ener-
gia nervosa, esséncia de todo sentimento, no processo da catarse
realiza-se em sentido contrario ao habitual, e assim a arte se toma
instrumento poderosissimo para suscitar importantes descargas
de energia nervosa mais racionais ou Uteis. E conclui que a catarse
consiste em uma emocao ou afeto que se desenvolve em dois senti-
dos opostos e encontra sua destruicdo em um ponto culminante,
numa espécie de curto-circuito. Além da teoria da catarse, Vigotski
ainda desenvolve nesse capitulo uma original concepgéo do fantés-
tico, que ele associa a expressao central da reacdo emocional.

O capitulo X fecha a discussdo em torno da psicologia da
arte. E aqui o autor resume o resultado do seu estudo ao afirmar
que a prevaléncia daquela contradicdo afetiva que ele chama de
catarse constitui a parte central e determinante da reagéo estética.
Além de retomar a discussdo do seu conceito de catarse, Vigotski
levanta questdes teoricas fundamentais como a diferenca entre
romance e tragédia, os conceitos de her6i estatico e herdi dinami-
co, 0 processo de transformacao da tragédia em drama. Desenvol-
ve uma concepcao do riso e sua fun¢do que muito o aproxima de
Bakhtin, aprova com alguma ressalva a concep¢do de humor e
chiste em Freud e afirma que essa concepcao corresponde perfei-
tamente a forma de catarse por ele descoberta como fundamento
da reacdo estética.

Ao produzir o efeito que redunda na catarse e incorporar a
esse fogo purificador as comogfes mais intimas e vitalmente im-
portantes da alma individual, a arte estd produzindo um efeito
social. Essa dialética do individual e do social em arte leva-o a
concluir que o sentimento representado na arte ndo se toma social
mas individual na medida em que a pessoa que ffui a arte conver-
te-se em individuo sem deixar de ser social.

Apesar de ndo haver impedimento para sua publicacdo na
época em que foi escrito. Psicologia da arte ndo foi publicado em
vida do autor, o que provavelmente se deve ao inacabamento de
algumas reflexdes por ele desenvolvidas. O veto imposto a reedi-
cdo de Psicologia pedag6gica sugere que a Psicologia da arte es-
taria reservado destino idéntico caso houvesse sido publicado,
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pois muitas das reflexdes ali desenvolvidas iriam fatalmente con-
trariar a estética oficial soviética, principalmente a partir do jda-
novismo. Hoje, o resgate da obra vigotskiana representa uma con-
tribuicdo essencial para o aprofundamento das grandes conquis-
tas do pensamento humano em campos como a psicologia, a pe-
dagogia, a linguistica, a teoria da literatura e a filosofia.

Paulo Bezerra

USP-UFF



Prefacio*

Este livro é resultado de trabalhos pequenos e mais ou menos
grandes no campo da arte e da psicologia. Trés estudos literérios
- sobre Krilov, jjamletle a composi¢do da novela - e varios arti-
gos e notas de revistas2* serviram de base as minhas analises. Nos
capitulos que tratam da questdo neste livro apresentamos apenas
breves resumos, ensaios e sumarios desses trabalhos, porque é im-
possivel uma analise completa de Hamlet em um capitulo, ja que
0 assunto requer um livro especifico. A busca da superacdo dos
limites precarios do subjetivismo determinou igualmente os des-
tinos do estudo das artes e da psicologia na Russia durante esses
anos. Essa tendéncia para o objetivismo, para um conhecimento
cientifico-natural, materialista e exato em ambos 0s campos, criou
o0 presente livro.

4 Por im lado, o estudo das artes comecaicarecer cada vez
Imais de fundamentacdes psicolégicas. Por outro, a psicologia, ao
tentar explicar o comportamento em seu conjunto, também néo
pode deixar de propender para os complexos problemas da reacédo
estética. Se incorporarmos aqui a mudanga que o r jexperimentamj
ambas as ciéncias, a crise de objetivismo que as envolve, isto ird_ ¢

Ldeterminar até o fim a acuidade do nosso temaiDe fato, 0 est\udo ,0, &

* O leitor encontrard neste livro dois tipos de nota. As notas acorppanha-
das de asterisco sdo do proprio Vigotski; as demais sdo de Vyatcheslav Ivanov.

(N. doT.)



tradicional das artes sempre se baseou, consciente ou inconscien-
temente, em premissas psicoldgicas, mas a velha psicologia popu-
lar deixou de satisfazer por dois motivos: primeiro, servia ainda
para alimentar toda sorte de subjetivismo em estética, embora as
correntes objetivas necessitassem de premissas objetivas; segundo,
desenvolvia-se urna nova psicologia, que reconstruia o fundamen-
to de todas as antigas chamadas “ciéncias da alma”. O objetivo da
nossa pesquisa foi justamente rever a psicologia tradicional da
arte e tentar indicar um novo campo de pesquisa para a psicologia
iobjetiva - levantar o problema, oferecer 0 método e o principio
ipsicolégico basico de explicagdo, €jsd,.; v ,J:xfl; ri

Ao optar pelo titulo Psicologia da arte, 0 autor ndo quis dizer
que o livro apresenta um sistema de questionamentos, um circulo
completo de questdes e fatores. Nosso objetivo foi bem diferente:
tivemos sempre em vista e aspiramos como fim ndo a um sistema
mas a um programa, ndo a todo um circulo de questGes mas ao seu
problema central.

Pelo exposto, deixamos de lado a discussdo sobre o psicolo-
gismo em estética e os limites que separam a estética do puro co-
nhecimento das artes. Supomos com Lipps que a estética pode ser
definida como disciplina da psicologia aplicada, entretanto em
nenhuma passagem colocamos essa questdo como um todo, con-
tentando-nos com defender a legitimidade metodoldgica e de prin-
cipio do enfoque psicoldgico da arte no mesmo nivel de todos 0s
outros enfoques, com sugerir a sua importancia essencial3*, com
procurar o seu lugar no sistema da ciéncia marxista da arte. Aqui
tivemos como fio condutor a famosa tese do'marxismo,segundo a
qual o enfoque socioldgico da arte ndo anula o estético mas, ao
contrario, escancara diante dele as portas e o pressupde como,
segundo Pliekhanov, seu complemento. O enfoque estético da arte,
uma vez que ndo pretende romper com a sociologia marxista,
deve forcosamente ter fundamentacdo sociopsicoldgica. E facil
mostrar que aqueles criticos de arte, que separam com absoluta
justeza o seu campo da estética, também introduzem na elabora-
cao dos conceitos e problemas basicos da arte axiomas psicolégicos
acriticos, arbitrarios e inconsistentes. Endossamos o ponto de vis-
ta de Utitz, segundo o qual a arte vai além dos limites da estética
e tem inclusive tracos basicamente distintos dos valores estéticos,

Psico
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mas comeca no elemento estético sem neste se diluir integralmente.
Por isto, é claro, para nos, que a psicologia da arte deve ter rela- \
cdo também com a estética, sem perder de vista os limites que
separam esses dois campos.

E preciso dizer que nos campos tanto dos novos estudos da
arte quanto da psicologia objetiva ainda estdo em fase de elabora-
¢do os conceitos basicos e os principios fundamentais, isto €, es-
tdo sendo dados os primeiros passos. Eis por que o trabalho que
vem surgindo na confluéncia dessas duas ciéncias e que pretende
usar a linguagem da psicologia objetiva para falar dos fatos obje-
tivos da arte estd necessariamente condenado a permanecer sem-
pre no limiar da questdo, sem penetré-la em proiundidade nem
abrangé-la em amplitude. Quisemos tdo-somente desenvolver a ori-
ginalidade da visdo psicoldgica da arte e fixar a idéia central, os
métodos de sua elaboracdo e o contelido do problema. Se na con-
fluéncia dessas trés idéias surgir uma psicologia objetiva da arte,
este livro serd o germe de onde ela medrara.

(Achamosjque a idéia central da psicologia da arte é o reco-
nhecimento da superacéo do material da forma artistica ou, o que
d& no mesmo, o reconhecimento da arte como técnica social do
sentimento. Achamos que o método de estudo desse problema é o
método analitico objetivo, que parte da analise da arte para chegar
a sintese psicoldgica: o método de analise dos sistemas artisticos
dos estimulos4*. Com Hennequin, consideramos a obra de arte como)
um “conjunto de signos estéticos, destinados a suscitar emogdes/'
nas pessoas”, e com base na andlise desses signos tentamos recriar)
as emoc0es que lhes correspondem. Contudo a diferenca entre @'
nosso método e o estopsicoldgico consiste em que nao interpreta-
mos esses signos como manifestacdo da organizacgdo espiritual do -
autor ou dos seus leitoress N&do concluimos partindo da arte para
a psicologia do autorou dos seus leitores, pois sabemos que nao
se podefazé-lo com base na interpretacdo dos signos,

Tentamos estudar a psicologia pura e impessoal da arte6sem
relaciona-la com o autor e o leitor, pesquisando apenas a forma e
o material da arte. Esclarecamos: tomamos por base apenas as fa-

bulas de Krilov, nunca iremos restabelecer-lhe a psicologia; era ...

diferente a psicologia dos seus leitores, aqueles dos séculos XIX
e XX e até mesmo de diversos grupos, classes, idades, pessoas.
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Contudo, analisando a fabula podemos descobrir a lei da psicolo-
gia que lhe serve de base, 0 mecanismo pelo qual ela atua, e a isto
chamamos psicologia da fabula. Na prética, essa lei e esse meca-
nismo nunca atuaram em parte alguma sob forma pura, mas se
complexificaram em funcdo de toda uma série de fendmenos e
processos de cuja composicdo faziam parte; no entanto, estamos
tdo autorizados a excluir da acdo concreta da fabula a sua psico-
logia quanto o psicélogo que exclui a resposta pura, sensoria ou
jmotora, da selecdo ou da diferenciacdo, e a estuda como resposta
jimpessoal.

Por Gltimo, achamos que a esséncia da questdo é a seguinte:
a psicologia teorica e a psicologia aplicada da arte devem revelar
todos 0os mecanismos que movem a arte e, com a sociologia da
arte, fornecer a base para todas as ciéncias especificas da arte.

O objetivo do presente trabalho é essencialmente sintético.
Muller-Freienfels dizia, com muito acerto, que o psicdlogo da arte
lembra o bidlogo, que sabe fazer uma analise completa da maté-
ria viva, dividi-la em seus componentes, mas € incapaz de recriar
o0 todo com esses componentes e descobrir-lhe as leis. Toda uma
série de trabalhos se dedica a esse tipo de analise sistematica da
psicologia da arte, no entantomaoconheco trabalho quetenhaco-
locado e resolvido objetivamente o problema da sintese psicolégica
da arte. Neste sentido, penso que a presente tentativa da um novo
passo e se atreve a lancar algumas idéias novas, ainda néo sugeri-
das por ninguém, no campo da discussdo cientifica. Esse novo,
que o autor considera que Ihe pertence no livro, necessita, eviden-
temente, de verificacdo e critica, de passar pela prova do pensa-
mento e dos fatos. E mesmo assim ele ja se afigura tdo fidedigno
e maduro ao autor, que este ousa anuncia-lo neste livro..

Este trabalho teve como tendéncia geral aspirar & sobriedade
cientifica em psicologia da arte, 0 campo mais especulativo e mis-
ticamente vago da psicologia. Meu pensamento constituiu-se sob
o0 signo das palavras de Espinosa7e, seguindo-as, procurou ndo
cair em perplexidade e compreender, sem rir nem chorar.
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Capitulo 1
Oproblemapsicolégico da arte

"Estética de cima " e "estética de baixo ". A teoria marxista da
arte e apsicologia. Psicologia social e individual da arte. Psicologia
subjetiva e objetiva da arte. O método objetivo-analitico e sua apli-
cacao.

Se formos apontar o divisor de aguas que separa todas as cor-
rentes da estética atual em duas grandes tendéncias, teremos de
indicar a psicologia. Os dois campos da estética atual - o psicolo-
gico e 0 ndo-psicologico - abrangem quase tudo o que ha de vivo
nessa ciéncia. Fechner delimitou com muito acerto essas duas
tendéncias, chamando uma de “estética de cima para baixo” e a
outra de “estética de baixo para cima”.

Pode facilmente parecer que se trata ndo s6 de dois campos
de uma Unica ciéncia, mas até da criacdo de duas disciplinas inde-
pendentes, cada uma com seu objeto especifico e seu método
especifico de estudo. Enquanto para alguns a estética ainda conti-
nua sendo uma ciéncia predominantemente especulativa, outros,
como O. Killpe, tendem a afirmar que, “no presente momento, a es-
tética passa por uma fase de transicao... O método especulativo do
idealismo pés-kantiano foi quase inteiramente abandonado. Ja a
pesquisa empirica... esta sob influéncia da psicologia... Conce-
bemos a estética como uma teoria do comportamento estético
(Verhalten)*,vale dizer, do estado geral que abrange e penetra
todo 0 homem e tem a impressao estética como seu ponto de par-
tida e centro... A estética deve ser considerada como psicologia
do prazer estético e da criacdo artistica” (64, p. 98).

Volkelt sustenta a mesma opinido: “O objeto estético... adqui-
re o seu carater estético especifico apenas através da percepcao,
da sensacéo e da fantasia do sujeito receptor.” (162, S. 5)
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Ultimamente, até estudiosos como Viessielovski (26, p. 222)
vém tendendo para a psicologia. E as palavras de Volkelt tradu-
zem com bastante fidelidade um pensamento geral: “A psicologia
deve ser tomada como fundamento da estética.” (117, p. 192) “No
presente momento, a meta mais imediata, mais premente da esté-
tica ndo sdo, evidentemente, as constru¢es metafisicas, mas sim
a andlise psicolégica minuciosa e sutil da arte.” (117, p. 208)

Opinido oposta tem sido sustentada por todas as correntes
antipsicoldgicas da filosofia alema, tdo fortes no ultimo decénio,
das quais G. Chpet fez um apanhado geral em seu artigo (cf. 136).
A discussdo entre os partidarios de ambos os pontos de vista estri-
bou-se principalmente em argumentos negativos. Cada idéia en-
controu sua defesa na fraqueza da idéia oposta, e a esterilidade
basica de uma e da outra corrente prolongou a discussao e adiou
sua solucéo prética. / /

A estética de cima hauriu as suas leis e demonstracfes da
“natureza da alma”, de premissas metafisicas ou construcGes es-
peculativas. Ai aplicou o estético como qualquer categoria espe-
cifica do ser, e nem grandes psicologos como Lipps fugiram a
esse destino comum. Enquanto isso, a estética de baixo, transfor-
mada numa série de experimentos extremamente primitivos, de-
dicou-se integralmente a elucidagdo das mais elementares relacdes
estéticas e ndo teve condicdo de colocar-se minimamente acima
desses fatos primarios que, no fundo, nacia dizem. Assim, a crise
profunda desses dois campos da estética passou a evidenciar-se
de modo cada vez mais claro, e muitos autores comegaram a com-
preender que o conteldo e o carater dessa crise eram de uma crise
bem mais geral que a crise de correntes particulares. Revelaram-se
falsas as proprias premissas iniciais de uma e outra corrente, os fun-
damentos cientificos tomados como principios da pesquisa e 0s
seus métodos. Isto assumiu clareza absoluta quando a crise desen-
cadeou-se na psicologia empirica em toda a sua dimenséo, por um
lado, e na filosofia idealista alema dos Gltimos decénios, por outro.

A saida desse impasse pode estar apenas na mudanca radical
dos principios basicos da pesquisa, em uma colocacdo absoluta-
mente nova das questdes, na escolha de novos métodos.

No campo da estética de cima, comeca a afirmar-se, de modo
cada vez mais intenso, a consciéncia de que é necessaria uma base



Metodologia do problema 9

socioldgica e historica para a construcdo de qualquer teoria esté-
tica. Vai-se tomando consciéncia cada vez mais clara da idéia se-;
gundo a qual a arte sé podera ser obieto de estudo cientifico quando'
for considerada uma das func@es vitais da sociedade2em relacdo| |
permanente com todos os optros campos da Vida social e no seu}
condicionamento histérico concreto. Dentre as tendéncias socio-'
I6gicas da teoria da arte, a que mais avanga e apresenta maior coe-
réncia é a teoria do materialismo histérico, que procura construir m
uma analise cientifica da arte a base dflSLmesmos principios apli-
cados ao estudo de todas as formas e fenémenos da vida social3?
A(Desse ponto de vista, costuma-se enfocar a arte como uma das for-
Imas de ideologia, forma essa que, a semelhanca de todas s ou-
)tras, surge como superestrutura na base das relacGes econdmicas
le de producdo. E, a medida que a estética de baixo foi sempre uma
estética empirica e positiva, é perfeitamente compreensivel que a
teoria marxista da arte revele nitidas tendéncias a reduzir a psico-
logia as questdes de estética tedrica. Para Lunatcharski, a estética
é simplesmente um dos ramos da psicologia. “Seria,emretantoJ
i superficial afirmar que a arte ndo dispde de lei propria de desen-
LNvolvimento. Um fluxo d’agua é determinado pelo seu leito e suas
margens: a dgua ora Se represa, Ora Se arrasta numa correnteza
calma, ora se agita e espuma no leito rochoso, ora cai em casca-
tas, guina para a direita ou para a esquerda, chegando até a retro-
ceder bruscamente. Contudo, por mais que a correnteza de um
regato seja determinada pela férrea necessidade das condicGes ex-
ternas, ainda assim a sua esséncia é determinada pelas leis da
hidrodindmica, leis que ndo podemos apreender partindo das con-
digcdes externas do fluxo mas tdo-somente do conhecimento da
propria dgua.” (70, pp. 123-124)

Para essa teoria, 0 divisor de aguas, que antes separava a;
estética de cima da estética de baixo, passa hoje por uma linha j
inteiramente diversa: agora separa a sociologia da arte da psicolo- |
gia da arte, indicando a cada um desses campos 0 seu ponto de
vista especifico sobre 0 mesmo objeto de estudo.

Pliekhanov delimita, com absoluta clareza, os dois pontos de
vista em seus estudos de arte, indicando que os mecanismos psi-
coldgicos, que determinam o comportamento estético do homem,
sdo sempre determinados em seu funcionamento por causas de
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ordem socioldgica. Dai ser absolutamente claro que o estudo do

i funcionamento desses mecanismos é o que constitui o objeto da
ipsicologia, enquanto o estudo do seu condicionamento € objeto
do estudo socioldgico. “A natureza do homem faz com que ele pos-
sa ter gostos e conceitos estéticos. As condi¢des que o cercam
determinam a transformacdo dessa possibilidade em realidade,
por elas se explica que determinado homem social (isto é, dada
sociedade, dado povo, dada classe) tenhajustamente esses e ndo
outros gostos e conceitos estéticos...” (87, p. 46) Pois bem, em
diferentes épocas do desenvolvimento social, 0 homem recebe da
Inatureza diversas impressGes, porque ele a considera de diferen-
tes pontos de vista”

A acdo das leis gerais da natureza psiquica do homem ndo
cessa, é claro, em nenhuma dessas épocas. Contudo, uma vez que
em diferentes épocas “chega as cabecas humanas um material
.inteiramente diverso, ndo surpreende que os resultados da sua ela-
boracdo ndo sejam nada idénticos” (87, p. 56). “Em certo sentido,
as leis psicoldgicas podem servir de chave para explicar a historia
da ideologia em geral e a historia da arte em particular. Na psico-
logia dos homens do século XVII, o principio da antitese desem-
penhou 0 mesmo papel que desempenha na psicologia dos nossos
contemporaneos. Por que, entdo, 0s N0ssos gostos estéticos sdo o
oposto dos gostos dos homens do século XVII? Porque nos en-
contramos em situagdo inteiramente diversa. Logo, chegamos aja
conhecida conclusdo: a natureza psicoldgica do homem faz com
que ele possa ter conceitos estéticos e com que o principio da an-
titese de Darwin (a ‘contradi¢do” de Hegel) exerca um papel de
extrema importancia, até hoje insuficientemente avaliado, no me-

‘canismo desses conceitos. Ndo obstante, depende das condi¢des)
I saber que motivos levam determinado homem social a ter justa-
| mente esses e ndo outros gostos, a gostar justamente desses, e nao
i de outros objetos.” (87, p. 57)

Ninguém, como Pliekhanov, explicou com tanta clareza a
necessidade teorica e metocfold'gica do estudo da psicologia para
uma teoria marxista da arte. Segundo ele, “todas as ideologias tém
uma raiz comum: a psicologia de dada época” (89, p. 76).

Tomando como exemplo V Hugo, Berlioz e Delacroix, ele
mostra como o romantismo psicoldgico da épo ca gerou em trés
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diferentes campos - a pintura, a poesia e a musica - trés diferen-
tes formas de romantismo ideoldgico (89, pp. 76-78). Na formula,
proposta por Pliekhdnov para exprimir a relacdo entre base e
superestrutura discriminamos cinco momentos subsequentes:
1) o estado das forcas produtivas;, )
2) as relagdes econdmicas; [ e -
3) o sistema politico-social;
4) o psiquismo do homem social; W v
5) as diferentes ideologias, que refletem em si as proprieda’ r- \/
des desse psiquismo (89, p. 75). J 5
Assim, o psiquismo do homem social é visto como subsolo -
comum de todas as ideologias de dada época, inclusive da arte. Com
isto se esta reconhecendo que a arte, no mais aproximado sentido, é
determinada e condicionada pelo psiquismo do homem social.
Deste modo, em vez da antiga hostilidade encontramos um
esboco de reconciliacdo e concordancia entre as tendéncias psico-
I6gica e antipsicoldgica na estética, uma delimitacéo, entre elas,
do campo de estudo com base na sociologia marxista. A tendén-
cia®uejnepos, se observa nesse sistema socioldgico - na filosofia mofe-\-
do materialismo histérico - é, evidentemente, a de explicar seja o
que for a partir do psiquismo humano como causa final. Mas, em
igual medida, esse sistema ndo tende a negar ou ignorar esse psi-
quismo e a importancia de estuda-lo como mecanismo mediador®
através do qual as relagbes econdmicas e o sistema politico-social
criam essa ou aquela ideologia. Ao estudar formas de arte com
minimo de complexidade, essa teoria insiste, positivamente, na
necessidade de estudar o psiquismo, uma vez que a distancia en-
tre as relagcdes econdmicas e a forma ideoldgica cresce cada vez B
<mais e a arte j& ndo pode ser explicada diretamente a partir das
'h A&i relagbes econbmicas. Isto Pliekhanov tem em vista quando com-
para a danca das mulheres australianas e 0 minueto do século
XVIII. “Para compreender a danca da nativa australiana, basta
saber que papel exerce na vida da tribo a colheita de raizes silves-
tres pelas mulheres. E para compreender, digamos, 0 minueto,
ndo basta, absolutamente, conhecer a economia da Franca do sé-
culo XVIII. Aqui estamos diante da danca, que traduz apsicolo-
gia de uma classe ndo produtora... Logo, o ‘fator’ econdmico cede,
aqui, a honra e o lugar aopsicoldgico. Mas que ndo se esqueca de

L.jL'f-,
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que o préprio surgimento de classes ndo produtoras na sociedade
¢ produto do desenvolvimento econémico desta.” (89, p. 65)

Asa0 G Assim, o enfoque marxista da arte, sobretudo nas suas for-

LOdSA
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mas mais complexas, incorpora necessariamente o estudo da a¢do
psicofisica da obra de arte4*.

O objeto de estudo socioldgico pode ser ou a ideologia em si,
ou a sua independéncia em face de formas diversas de desenvol-
vimento social; contudo, nunca o estudo socioldgico em si, sem o
complemento do estudo psicolégico, estara em condicdo de reve-
lar a natureza imediata da (jdeoldgiai o psiquismo do homem
social. Para estabelecer os limites metodolégicos entre os dois
pontos de vista, é de suma importancia e essencial elucidar a dife-
renca que distingue a psicologia da ideologia.

Desse ponto de vista toma-se inteiramente compreensivel o
papel especifico que cabe & arte como forma ideoldgica absoluta-
mente peculiar, ligada a um campo totalmente singular do psi-
quismo humano. E se quisermos elucidar precisamente essa sin-
gularidade da arte, aquilo que a distingue com seus efeitos dentre
todas as outras formas ideoldgicas, necessitaremos inevitavel-
mente da anéalise psicoldgica. Tudo consiste em que a arte siste-
matiza um campo inteiramente especifico do psiquismo do ho-
mem social - precisamente o campo”o”eu sentiingptp. E, embo-
ra todos os campos do psiquismo tenham como subjacentes as
mesmas causas que 0s geraram, operando, porém, através de di-
versos Verhaltensweisen* psiquicos, acabam dando vida a diver-
sas formas ideoldgicas.

Assim, a antiga hostilidade é substituida pela alianca de duas
tendéncias na estética, e cada uma s6 ganha sentido em um siste-
ma filosofico geral. Se a reforma da estética de cima para baixo é
mais ou menos clara em seus contornos gerais e esta eshocada em
toda uma série de trabalhos, em todo caso em um grau que permi-
te a continua elaboracdo dessas questdes no espirito do materia-
lismo historico, ja no campo contiguo - no estudo psicolégico da
arte - ocorre justamente o contrario. Vem surgindo toda uma série
de complicacdes e problemas antes desconhecidos da antiga meto-

* Em alemado, no original russo. (N. do T.)
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dologia de toda a estética psicoldgica. B, dentre essas novas com-'{
plicacdes, a mais substantiva é o problema da delimitacdo da psi-
cologia social e da individual no estudo das questdes da arte. E de
absoluta evidéncia que o antigo ponto de vista, que ndo admitia
davidas quanto & delimitacdo dessas duas Oticas psicoldgicas,
hoje deve ser objeto de uma revisdo fundamentada. Penso que a
concepcdo corriqueira do objeto e do material da psicologia so-
cial revela-se falsa na propria raiz ao passar por uma verificacdo
de um novo ponto de vista. De fato, o ponto de vista da psicologia
social ou psicologia dos povos, como a entendia Wundt, adotou '
como objeto de estudo a lingua, os mitos, os costumes, a arte, os| " il
sistemas religiosos, ag gormas juridicas e gticgs. Fica absoluta-
imente claro que, do ponto de vista do que acabamos de expor,
nada mais disso € psicologia: trata-se de coagulos de ideologia, de \ e
Icristais. Ja a meta da psicologia consiste em estudar a propria ? ' 'vi,
| argamassa, 0 proprio psiquismo social e nédo a ideologia. A lin-j
gua, 0s costumes e 0s mitos sdo todos resultado da atividade doj-* i ;V>
psiquismo social e ndo o processo dessa atividade. Por isso, quan-
do a psicologia social trata desses objetos, substitui a psicologia
pela ideologia. E evidente que a premissa fundamental da antiga j W/j.
psicologia social e da ressurgente reflexologia coletiva, segundoa  jj.,
qual a psicologia do homem particular ndo serviria para elucidar
a psicologia social, acaba abalada pelas novas hip6teses método- "o
I6gicas. N
Biékhtieriev afirma: “é evidente que a psicologia de indivi-'l

it p{)lg"‘ '

duos particulares ndo serve para elucidar 0s movimentos sociais.. mswixaut(

(18, p. 14). Esse mesmo ponto de vista é sustentado por psicdlo-
gos sociais como McDougall, Le Bon, Freud e outros, para quem ig i .
0 psiquismo social é algo secundario, que surgejiq individual.'
Neste caso, supde-se que existe um psiquismo individual especi-
fico, e depois, j& como produto da interacdo dessas psicologias
individuais, surge uma psicologia coletiva, comum a todos esses in-

dividuos. Ai a psicologia social surge como psicologia de um indi- -Qr-

viduo coletivo, do mesmo modo que a multiddo é formada de
individuos particulares, embora tenha a sua psicologia suprapes-
soal. Assim a psicologia social ndo marxista entende o social de
modo grosseiramente empirico, necessariamente como multidao,
coletivo, relagdo com outros individuos. A sociedade é ai entendi-
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da como reunido de pessoas e condicdo suplementar da atividade
de um individuo. Esses psicélogos ndo admitem a idéia de que, no
i movimento mais intimo e pessoal do pensamento, do sentimento,
I etc., 0 psiquismo de um individuo particular seja efetivamente so-
ciai e\socialmente condicionado. N&o é nada dificil mostrar que o
psiquismo de um individuo particular € justamente o que consti-
tui 0 objeto da psicologia social. E inteiramente falsa a opinido de
G. Tchelpanov,, seguida ffeglientemente por outros, segundo a
qual a psicologia marxista, em especial, € uma psicologia social,
que estuda a génese das formas ideoldgicas pelo método especifi-
camente marxista, método que consiste em estudar a origem das
referidas formas em funcéo do estudo da economia social; segun-
do tal opinido, a psicologia empirica e experimental ndo pode tor-
nar-se marxista, como ndo o podem a mineralogia, a fisica, a qui-
mica, etc. Tchelpanov se apoia no oitavo capitulo do Questdesfun-
damentais do marxismo, de Pliekhanov, em que o autor fala com
absoluta clareza da origem da ideologia. E antes verdadeira preci-
samente a idéia oposta, ou seja, a idéia segundo a qual a psicolo-
gia individual (respectivamente a empirica e a experimental) sé
pode tornar-se marxista. De fato, uma vez que negamos a existén-
cia da@n”a” c$uld|, do 'espirito popufap etc., como podemos dis-
tinguir a psicologia social da individual? O psiquismo, estudado
pela psicologia social, é precisamente a psicologia de um indivi-
Iduo particular, aquilo que ele tem na cabeca. Nao existe nenhum
i outro psiquismo. Tudo o mais é metafisica ou ideologia, razo por
" que afirmar que essa psicologia do individuo particular ndo pode
tomar-se marxista, isto é, social, como ndo o podem a mineralo-
gia, a quimica, etc., implica ndo entender a afirmacéo bésica de
Marx de que “o0 homem, no mais lato sentido, € umzoonpoliticon*,
ndo sé um animal a quem é intrinseca a comunica¢do mas um ani-
mal que s6 em sociedade pode isolar-se” (1, p. 170). Considerar o
psiquismo do homem particular, isto € o objeto da psicologia
experimental e empirica, tdo extra-social quanto o objeto da
mineralogia, significa estar em posi¢do diametralmente oposta ao
marxismo. 1sso ja sem dizer que a fisica, a quimica e a mineralo-

Animal politico (Aristételes, Politica, v. I, cap. I.).
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gia podem, evidentemente, ser marxistas e antimarxistas, se por
ciéncia ndo entendermos mera relacdo de fatos e catalogos de de-
pendéncias e sim um campo mais volumosamente sistematizado
de conhecimento de toda urna parte do mundo. o
Resta urna Unica questdo: a génese das formas ideoldgicas. VV}r .
Seria 0 estudo da dependencia dessas formas em face da econo- A s
mia social g auténtico ojbjeto dajjsicologia.socigl? De maneira

nenhuma, penso eu. Esta é uma questdo geral de cada ciéncia par- -1
ticular, como os ramos da sociologia geral. A histdria das religides M
e do direito e a histdria da arte e da ciéncia resolvem sempre essa Le;}?c;’)
questdo para 0 seu proprio campo. A e h08

Mas ndo so a partir de considerac@es tedricas se esclarece a A
falsidade do ponto de vista anterior, pois esta se manifesta de ' '
forma bem mais clara através da experiéncia pratica da prdpria
psicologia social. Ao estabelecer a origem dos produtos da arte
social, Wundt acabou sendo forcado a recorrer & obra de umandi-
viduo (163, p,_523J._Ele diz que outro individuo pode reconhecé-la A
pela expressdo adequada de suas proprias representacdes e emo " >»
¢Oes, e por isto uma multiplicidade de individuos diversos pode
ser igualmente criadora de uma sé representacdo. Em critica a yg
Wundt, Biékhtieriev tem toda razdo ao mostrar que, “neste caso, -

é evidente que ndo pode haver psicologia social, uma vez que para I‘&/

ela ndo se coloca nenhuma meta nova além daquelas que inte- ¥

gram o campo da psicologia dos individuos particulares” (18, (}@Jj-
p. 15). De fato, o antigo ponto de vista, segundo o qual existiria _
uma diferenca de principio entre os processos e os produtos da
criacdo popular e individual, parece hoje abandonado por unani-
midade. Hoje ninguém afirmaria que a bilina* russa, registrada a A&
partir das palavras de um pescador de Arkhangudsk, e um poema

de Pdchkin, cuidadosamente corrigido por ele nos manuscritos, rfﬁbq\/l
sdo produtos de diferentes processos de criagdo. Os fatos mostram
justamente o contrario: o estudo preciso estabelece que ai a dife- Gg’"
renca é meramente quantitativa; por um lado, se o narrador da bi- =

lina ndo a transmite exatamente como a recebeu do antecessor e

faz nela algumas mudangas, cortes, acréscimos, alteracdo naordem . H

* 'm/
&wnb)'
ARIZEA 4

Cangdo épica russa. (N. do T.)
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das palavras e das partes, ele ja é o autor de tal variante e usa 0s
esquemas prontos e os lugares-comuns da poesia popular; é abso-
lutamente falsa a concep¢do segundo a qual a poesia popular
surge sem artificios e é criada por todo o povo e ndo por profissio-
nais - narradores, cantores, fabuladores e outros profissionais da
criacdo artistica -, donos da técnica do seu oficio, rica e profun-
damente especializada, da qual fazem uso exatamente como 0s
escritores das épocas mais tardias. Por outro lado, o escritor que
fixa o produto escrito da sua criacdo também ndo €, absolutamente,
o criador individual da sua obra. Puchkin ndo ¢, de modo algum,
o0 autor individual do seu poema. Como qualquer escritor, nao
inventou sozinho os modos de escrever em versos, de rimar, de
construir o enredo de determinada forma, etc., e, como narrador
da bilina, foi apenas o divulgador de uma imensa heranca da tra-
dicdo literaria, e narrador dependente, em imenso grau, da evolu-
cdo da lingua, da técnica do verso, dos enredos tradicionais, dos
temas, das imagens, dos procedimentos, das composices, etc.
Se quiséssemos calcular o que, em cada obra de arte literaria,
foi criado pelo proprio autor e o que ele recebeu ja pronto da tra-
dicdo literaria, observariamos com muita freqiiéncia, quase sem-
pre, que deveriamos atribuir a parte da criacdo pessoal do autor
apenas a escolha desses ou daqueles elementos, a sua combina-
¢do, a variacdo, em certos limites, dos lugares-comuns, a transfe-
réncia de uns elementos da tradi¢cdo para outros sistemash etc.
5Noutros termos, tanto no fabulador* de Arkhanguelsk quanto em
I Pachkin sempre podemos encontrar a presenca de ambos os mo-
i mentos - da autoria individual e da tradicdo literaria. A diferenca
estd apenas na correlagdo quantitativa desses dois momentos. Em
Puchkin projeta-se 0 momento da autoria individual, no fabulador,
0 momento da tradigdo literaria. Mas os dois lembram, segundo
feliz comparagdo de Sillverswan, um nadador em um rio, arrasta-
do para um lado pela corrente. O caminho do nadador, como a
obra do escritor, serd sempre a resultante de duas forcas - dos
esforcos pessoais do narrador e da forca deslocadora da corrente.

* O termo “fabulador”, do russo skazitiel, é aqui empregado no sentido de
narrador de bilinas, cangdes e baladas medievais, em suma, de continuador da
tradicdo oral. (N.do T.)
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Temos todos os fundamentos para afirmar que, do ponto de

vista psicoldgico, ndo ha diferencga de principjqg entre os processos X
de criacdo popular e individual. E, sendo assim, Freud teve toda 1

razdo ao afirmar “que a psicologia individual, desde o inicio, é ao
mesmo tempo uma psicologia social” (122, p. 3). Por isso a psico-
logia intermental (interpsicologia) de Gabriel Tarde, como a psi-
cologia social de outros autores, deve adquirir significado inteira-
mente diverso.

A exemplo de Sighele, De-la-Grasseri, Rossi e outros, incli-
no-me a pensar que se deve distinguir psicologia social de psico-
logia coletiva, s6 que ndo me inclino a reconhecer como traco
distintivo de ambas 0 que esses autores apresentam, mas outro
traco bem diferente. Foi justamente por ter a distingdo se baseado
no grau de organizacdo do grupo estudado que essa opinido nao
foi aceita por todos na psicologia social.

0 (trégB]de distingdo se delineia por si mesmo se levamos em
conta que o objeto dapsicologia social vem a ser precisamente o f
psiquismo do individuo particular. E absolutamente claro que,-
neste caso, o objeto da antiga psicologia individual coincide com
a psicologia diferencial, cuja meta € estudar as diferencas indivi-
duais em individuos particulares. Também coincide inteiramente
com isto o conceito de reflexologia geral diferenciada da reflexo-
logia coletiva em Biékhtieriev. “Neste sentido, existe certa corre-
lacdo entre a reflexologia do individuo particular e a reflexologia
coletiva, uma vez que a primeira procura elucidar as particulari-
dades do individuo particular, encontrar a diferenca entre o modo
individual de ser de individuos particulares e indicar o fundamento
reflexoldgico de tais diferencas, ao passo que a reflexologia cole-
tiva, ao estudar as manifestacdes coletivas da atividade correlata,
visa, propriamente, a elucidar como, através da interacdo de indi-
viduos particulares nos grupos sociais e da atenuacdo das suas
diferencas individuais, obtém-se os produtos sociais da atividade
correlata de tais individuos.” (18, p. 28)

Dessas consideracfes fica absolutamente pifojque se trata
precisamente da psicologia diferencial na acepcdo precisa do
termo. Neste caso, 0 que vem a ser 0 objeto da psicologia coletiva
no sentido proprio da palavra? Podemos mostra-lo através do mais
simples raciocinio. Tudo em nos € social, mas isto ndo quer dizer.

1 em
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de modo algum, que as propriedades do psiquismo do individuo
particular sejam, em sua totalidade absoluta, inerentes a todos o0s
demais integrantes de dado grupo. SO certa parte da psicologia in-
dividual pode considerar-se patrimonio de determinado grupo, € é
essa parte da psicologia individual, nas condi¢Bes de sua manifes-
tacdo coletiva, que é sempre estudada pela psicologia coletiva
quando esta estuda a psicologia do exército, da igreja-, etc.
Assim, em vez de distinguir psicologia social de psicologia
individual, deve-se distinguir psicologia social de psicologia cole-
tiva. A distingdo entre psicologia social e individual em estética
desaparece da mesma forma que a distingdo entre estética norma-
tiva e descritiva, porque, como o mostrou com absoluta razdo Miins-
terberg, a estética histdrica estava ligada a psicologia social, e a
estética normativa a psicologia individual (Cf. 156), jS'S ?
Bem mais importante € a distin¢do entre psicologia subjetiva
e psicologia objetiva da arte. O trago distintivo do método intros-
pectivo aplicado ao estudo das[emoc6es ]éaéticasnrevéla-se com
total evidéncia em certas particularidades dessas(emdcdes( Por sua
propria natureza, ajJcmocao]estéticajpermanece incompreensivel e
oculta ao sujeito em sua esséncia e transcorréncia. Nunca sabe-
mos nem entendemos por que essa ou aquela obra foi do nosso
agrado. Tudo o que imaginamos para explicar o seu efeito vem a
ser um artificio tardio, uma racionalizagéo ostensiva de processos
inconscientes. A propriaernocdojcontinua um enigma para nés. A
arte consiste justamente em esconder a arte, como diz um provér-
bio francés[Por issoaTpsicglogia~tentou chegai a~mna~Sélucao~exrJ
penmental dos seus problemas, mas todos os métodos da estética
experimental - seja na forma aplicada por Fechner (0 método da
escolha, orientacdo e aplicacdo), seja na forma como foram apro-
vados por Kiilpe (o método da escolha, da mudanca gradual e da
variacao do tempo) (Cf. 148) - foram, no fundo, imprestaveis para
romper o circulo das avaliacdes estéticas mais elementares e simples.
Resumindo os resultados dessa metodologia, Frébes chega a
conclusfes muito lamentaveis (143, S. 330). Hamann e Croce acri-
ticaram severamente, e Croce a qualificou textualmente de antro-
pologia estética (cf. 30; 62).
Um pouco acima de tais concepcdes esta o enfoque reflexo-
I6gico ingénuo do estudo da arte, que estuda a personalidade do
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artista através de testes da seguinte ordem: “Qual seria sua atitu-
de se a pessoa que vocé ama o traisse?” (19, p. 35) Se mesmo nes-
te caso toma-se o pulso e mede-se a respiragdo, ou sugere-se ao
artista escrever sobre primavera, verdo, outono, inverno, ainda
assim permanecemos nos limites de uma jpesquisd\ingénua e cb-
mica, sem apoio e impotente ao extremo. Y

O erro principal da estética experimental estd no fato de ela
comegar pelo fim, pelo prazer estético e pela avaliacdo, ignoran-

podem ser momentos amilde fortuitos, secundarios e até mesmo
suplementares do comportamento estético. O segundo erro dessa
estética manifesta-se na incapacidade de encontrar o especifico

> que separa afemdcadyéstética dafemocaofcomum. No fundo, essa

o 7

7\ 1
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estética esta condenada a permanecer sempre fora do limiar da es-
tética, caso sugira para avaliacdo as mais simples combinagdes de
cores, sons, linhas, etc., perdendo de vista que esses momentos nao
caracterizam, de modo algum, a percepcao estética como tal.

Por ultimo, a terceira e principal falha daquela estética - a
falsa premissa de que aiemocad\estfflica complexa surgiria como
a soma de pequenos prazeres estéticos particulares. Esses estetas
supdem que a beleza da obra de arquitetura ou de uma sinfonia
musical pode ser algum dia por nos atingida como expressao su-
maria de percepcdes particulares, consonancias harmoniosas, acor-
(des, justa proporcdo, etc, “or isso é absolutamente claro que, para

a antiga estética, o objetivo e o subjetivo eram sindbnimos de esté-
tica ndo-psicoldgica, por um lado, e de estética psicoldgica, por
outro (Cf. 71). O proprio conceito de estética objetivamente psi-
colégica era uma combinacdo absurda e internamente contradito-
ria de conceitos e palavras.

" A crise por que orafpassaija psicologia no mundo inteiro divi-
diu, grosso modo, todos os psicélogos em dois campos. De um lado,
temos um grupo de psicélogos que se recolheu ainda mais fundo
que antes ao subjetivismo (Dilth¢y”™ qqtrgs). Trata-se de uma psi-
cologia que tende nitidamente para o bergsonismo. De outro lado,
nos mais diversos paises, da América a Espanha, vemos as mais
variadas tentativas de criacdo de uma psicologia objetivado beha-
viorismo americano, a psicologia da Gestalt alema, a refiexologia
e a psicologia marxista sdo todas tentativas orientadas pela ten-
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déncia geral para o objetivismo que se verifica na psicologia
atual. E evidente que, ao lado da revisio radical de toda a metodo-
logia da antiga estética, essa tendéncia para o objetivismo abrange
também a psicologia estética. Assim, essa psicologia tem como
problema maior criar um método objetivo e um sistema de psico-
logia da arte. Tomar-se objetivo é questdo de vida ou morte para
c todo esse campo do conhecimento. Para abordar a solucdo desse
problema, é necessario definir com mais precisdao em que consis-
te a psicologia da arte e so entdo passar ao exame dos seus métodos.

E facilimo mostrar que qualquer estudo da arte é sempre e
necessariamente forcado a lancar méo desses ou daqueles dados e
premissas psicolégicas. Na auséncia de algumaja consumada teo-
ria psicoldgica da arte, tais estudos usam a psicologia vulgar do
pequeno-burgués e das observacdes domésticas.|Com exemplos éj
maTsTaciTmostrar como livrds Térioifpelos fins e pela execucdo
cometem freqlientemente erros imperdoaveis quando comegcam a 1
apelar para a psicologia do comum. Entre tais erros esta a carac- j
terizacdo psicoldgica da medida do verso.'Em livro recémgpubii- J
cado de Grigoriev esta escrito que, com o auxilio da curva do rit-;
mo que Andriéi Biéli insere para determinados versos, pode-se
esclarecer a sinceridade da emogdo do poeta. |E eie mesmo que |
faz a sequinte descricdo psicoldgica do coreu: “Foi observado que
0 coreu... serve para exprimir disposicdes de &nimo, danca (‘Nu-
vens correm, nuvens se enroscam’). Se ai algum poeta aproveita o
coreu para exprimir algum estado de espirito elegiaco, fica claro
que esse estado elegiaco nado € sincero, é afetado, e a propria ten-
tativa de usar o coreu para a elegia é tdo absurda quanto, segundo
comparacdo jocosa do poeta 1 Rukavichnikov, é absurdo esculpir
um negro de marmore branco.” (41, p. 38)

Basta lembrar o poema de Puchkin mencionado pelo autor
ou ao menos um verso puchkiniano - “rasgando-me o coragdo com
um ganido queixoso ou um bramido” - para nos convencermos de
que aqui ndo ha nem vestigio daquela “disposicdo de animo e
danca” que o autor atribui ao coreu. Ao contrario, ha uma tentati-
va mais que evidente de usar o coreu em um poema lirico sobre
um sentimento angustiante e desesperador. Tal tentativa o0 nosso au-
tor qualifica de absurda, como é absurdo esculpir um negro de
marmore branco. Contudo, seria mau escultor aquele que se me-
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tesse a pintar de negro uma estatua se ela tivesse de representar Mgo
um negro, como € precaria a psicologia que, a esmo, contrariando” f e
as evidéncias, coloca o coreu na categoria das disposi¢fes de ani- )
mo e danga.
Em escultura um negro pode ser branco, como na lirica um t )yi
sentimento sombrio pode ser expresso pelo coreu. Mas € inteira-
mente verdadeiro que ambos os fatos precisam de uma explicagdo
especial, e sO a psicologia da arte pode da-la.
Em pandant* cabe citar outra caracterizacdo analoga do me-
tro, feita pelo professor lermakov: “No poema ‘Caminho no In-
verno’... o poeta usa a medida triste e idmbica em uma obra de
conteddo elevado e cria uma desarmonia interior, uma nostalgia
opressiva...” (49, p. 190) Neste caso a teoria psicoldgica do autor
pode ser rejeitada pela simples referéncia factual de que o poema
“Caminho no Inverno” foi composto a base de um coreujtctramico
puro e ndo em “medjdgjjimjdca triste]’. Assim, os psicélogos que
tentam interpretar a tristeza de Puchkin a partir do seu iambico e
o0 estado de espirito animado a partir do seu coreu equivocam-se
com esses iambicos e coreus e ndo levam em conta o fato hd mui-
to estabelecido pela ciéncia e formulado por Gershenzon, segun-
do o qual, “para Puchkin, a medida do verso parece indiferente; . a
pela mesma medida ele descreve a separacdo da mulher amada  ( (g
(“Para as margens da patria distante’) e a caca do gato ao rato (em Wi
‘O Conde Nulin”), o encontro de um anjo com o demdnio e um JTH) gVH
tentilhdo preso...” (34, p. 17). o tvealt
Sem um estudo psicoldgico especial nunca vamos entender
que leis regem os sentimentos numa obra de arte, e sempre nos
arriscaremos a cometer erros crassos. Além disso, é notavel que
os estudos socioldgicos da arte ndo estejam em condicédo de expli-
car integralmente o préprio mecanismo de acdo da obra de arte.
Aqui muita coisa é explicada pelo “principio da antitese” que,
seguindo Darwin, Pliekhanov incorpora para explicar muitos
fendmenos em arte (87, pp. 37-59). Tudo isso diz da colossal com-
plexidade das influéncias sofridas pela arte, que de modo algum
podem ser reduzidas a uma forma simples e univoca de reflexo.

Em francés, no original russo. (N. do T.)
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No fundo, é a mesma questdo da complexa influéncia da superes-

MUITO  trutura que Marx levanta, ao dizer que “certos periodos do seu (da
arte - L. V) florescimento ndo estdo, absolutamente, em conso-
1néncia com o desenvolvimento geral da sociedade”, que “no

T6" P A
campo da propria arte algumas de suas formas consideraveis s6
s80 possiveis em um baixo grau de desenvolvimento das artes...
Contudo a dificuldade néo consiste em compreender que a arte
grega e a epopéia estdo relacionadas a determinadas formas de

_(desenvolvimento social. A dificuldade consiste em que elas ainda
o> ncontinuam a nos proporcionar prazer estético e, em certo sentido,

Q\L,I'(()(g/\\lé/j (aservir de norma e modelo inacessivel” (1, pp. 736-737).

Eis uma colocacdo bem precisa do problema psicolédgico da
arte. O que se deve elucidar ndo é a origem dependente da econo-
mia, mas o sentido do efeito e do encanto que “ndo estd em con-
tradicdo com o nivel social atrasado em que medrou” (1, pp. 737-
738). Deste modo, o vinculo entre a arte e as relagGes econdmicas
que lhe déo vida é de extrema complexidade.

Isto ndo significa, de modo algum, que as condi¢des sociais
ndo determinam definitiva e integralmente a natureza e o efeito
da obra de arte, mas que as determinam apenas indiretamente. Os
préprios sentimentos que suscitam a obra de arte sdo socialmente
condicionados, o que a pintura egipcia confirma magistralmente.
Nesta a forma (a estilizacdo da figura humana) tem a nitida fun-
¢do de comunicar um sentimento social que esta ausente no pro-
prio objeto representado e lhe é conferido pela arte. Generalizando

| esse pensamento, podemos confrontar o efeitoc"da artexqm-0 efci-
i to da ciéncia e da técnica. E mais uma vez o problema se resolve,
para a estética psicoldgica, pelo mesmo modelo que se resolve para
a estética socioldgica. Estamos dispostos a repetir com Hausen-
stein, substituindo sempre o termo “sociologia” por “psicologia”:
“A sociologia genuinamente cientifica da arte € uma ficcdo mate-
matica.” (32, p. 28) “Uma vez que a arte € forma, a sociologia da
arte so acaba merecendo essa denominagdo quando é sociologia
da forma. A sociologia do contelido € possivel e necessaria, mas
ndo € sociologia da arte no sentido proprio do termo, visto que a
sociologia da arte, na acep¢do exata da palavra, so pode ser socio-
logia da forma. Ja a sociologia do contetdo €, no fundo, uma so-
ciologia geral e pertence antes & historia civil que a historia esté-



Metodologia do problema 23

tica da sociedade. Quem vé um quadro revolucionaro de Delacroix
do ponto de vista da sociologia do contetido esta, no fundo, tratan-
do da histéria da revolucao de julho e ndo da sociologia de um ele-
mento formal marcado com o grande nome de Delacroix.” (32,
p. 27) Para esse estudioso, seu objeto de estudo ndo € o objeto da
psicologia da arte mas a psicologia geral. “A sociologia do estilo
nunca pode ser uma sociologia do material artistico... para a socio-
logia do estilo trata-se... da influéncia sobre a forma.” (31, p. 12)

Conseqlientemente, o problema consiste em saber se é possi-
vel ou impossivel estabelecer quaisquer leis psicoldgicas de influ-
X0 da arte sobre 0 homem. O idealismo extremado tende a negar a
existéncia de lei na arte e na vida psicoldgica. “Hoje, como antes,
e depois, como agora, a alma € e sera inatingivel a compreenséo...
As leis para a alma ndo foram escritas, e por isso também néo
foram escritas para a arte.” (6, pp. VII-VIII) Se admitirmos uma lei-
em nossa vida psicoldgica, deveremos forcosamente incorpora-la
a explicacdo do influxo da arte, porque esse influxo sempre ocor-
re em relacdo a todas as outras formas da nossa atividade.

Por isso 0 método estopsicoldgico de Hennequin continha a
idéia correta segundo a qual s6 a psicologia social pode fornecer
um ponto de apoio seguro e orientacdo ao pesquisador da arte.
Entretanto esse método encalhou fora do campo intermediario
situado entre a sociologia e a psicologia, campo que ele esbocou
com bastante clareza. Assim, a psicologia da arte requer, antes de
tudo, uma consciéncia absolutamente clara e precisa da esséncia
do problema psicoldgico da arte e seus limites. Estamos inteira-
mente de acordo com Kiilpe, que mostra que, no fundo, nenhuma
estética evita a psicologia: “Se as vezes questiona-se essa relagdo
com a psicologia, isto decorre, ao que tudo indica, apenas de uma
divergéncia internamente secundéria: para uns, as tarefas especi-
ficas da estética consistem em empregar um ponto de vista origi-
nal ao examinar os fendmenos psiquicos, para outros, em estudar um
campo especifico de fatos, geralmente pesquisados em termos
meramente psicoldgicos. No primeiro caso temos a estética dos
fatos psicolégicos, no segundo, a psicologia dos fatos estéticos.”
(64, pp. 98-99)

Contudo, a meta consiste em delimitar com toda a precisédo o
problema psicoldgico da arte do problema sociol6gico. Com base
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em tudo 0 que examinamos, penso que o0 mais correto é fazé-lo
usando a psicologia de um individuo particular. E clarissimo que,
aqui, é inaceitavel a férmula universajmente difundida, segundo a
qual a” emocgoisTjde um'jmdividucilparticular ndo podem ser mate-
rial para & psicologia social. E incorreto dizer que a psicologia do
iveficiament” da arte por um individuo particular é tdo pouco so-
cialmente condicionada como um mineral ou um composto quimi-
CO; € isso € tdo evidente que a génese da arte e sua dependéncia em
face da economia social sera estudada especialmente pela historia
da arte. A arte como tal - como tendéncia definida, como soma de
Loquas concluidas - é ideologia como qualquer outra ideologia.__
Para a psicologia objetiva, ser ou nfio®jiéamiajauestao de
métgdo.|Até hoje o estudo psicoldgico da arte foi sempre desen-
Xvolvido em um dentre dois sentidos: ou se estudava a psicologia
do criador na forma em queela se manifestava nesse ou naquele
sentido, ou se estudava aflemo(j:oldo espectador, do leitor, recep-
itor dessa obra.pV iniperfeicaiT e & esTérilfdadrrdessesrioislfrélddds
[iddTlem evidentes. Se levarmos em conta a inusitada complexida-
de dos processos de criacdo e a total auséncia de qualquer nogdo
das leis que regem a expressdo do psiquismo do criador em sua
obra, veremos com toda clareza que é impossivel retroceder da obra
a psicologia do seu criador, se ndo quisermos permanecer eterna-
mente em meras conjeturas. A isto se acrescenta ainda que toda
ideologia, como mostrou Engels, sempre se realiza como falsa
rconsciéncia ou, no fundo, de modo inconsciente. Diz Marx: “Como
i ndo se pode julgar um homem com base no que ele mesmo pensa
I de si, ndo se pode julgar uma época de reviravolta pela sua cons-
1ciéncia. Ao contrério, essa consciéncia precisa ser explicada a
partir das contradi¢des da vida material.” (2, p. 7) E Engels expli-
cou essa questdo da seguinte maneira em uma carta: “A ideologia
€ um processo que o chamado pensador realiza, embora com
consciéncia, mas com consciéncia falsa. As verdadeiras forcas
motivadoras que 0 movem continuam ignoradas por ele, do con-
trario isto ndo seria um processo ideoldgico. Conseqlientemente,
ele cria representacbes de forgas motivadoras falsas ou aparen-
tes.” (4, p. 228)
___ De igual maneira vem a ser estéril a analise dasferno¢de” do
espectador, uma vez que ela também estd oculta no campo in-
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consciente do psiquismo. Por isso penso que se deve propor outro
método para a psicologia da arte, o qual necessita de certa funda-,
mentacdo metodoidgica.fAreltTpodem facilmente objetar o mesmo
qué objetaram ao estudo do inconsciente pela psicologia: sugeria-
se que o inconsciente, pelo proprio sentido do termo, era algo que
ndo podiamos apreender nem conhecer, razdo por que ndo podia
ser objeto de estudo cientifico. Além disso, partiam da falsa pre-
missa de que “podemos estudar apenas aquilo (e em geral pode-
mos saber s sobre aquilo) de que “temos consciéncia imediata”.
Contudo essa premissa carece de fundamento, pois conhecemos e
estudamos muito do que ndo temos consciéncia imediata, do que
sabemos apenas através de analogia, hipdteses, conjeturas, con-
clusdes, deducbes, etc., em suma, muito do que conhecemos ape-
nas por via indireta. Assim se criam, por exemplo, todos os quadros
do passado, que restabelecemos através de variadissimas estima-
tivas e hipoteses baseadas em material que freqientemente nao
apresenta nenhuma semelhanga com esses quadros.lj“Quando o
I zo6logo, pelos ossos do animal morto, determina o tamanho, o as-
:\ pecto externo e 0 modo de vida desse animal, diz de que ele se ali-
1mentava, etc.; nada disso é dado imediatamente ao zodlogo, é
jvivenciado mediatamentepor ele como tal, tudo ai s@o conclusfes
baseadas em alguns vestigios de ossos, etc.” 4" p. 199)fCorn
base nessas consideragdes, podemos sugerir aqueltTndvo método
da psicologia da arte, que na classificacdo de métodos de Miiller-
Freienfels foi denominado “método objetivamente analitico” (154,
S. 42-43)6*. E necessario tomar por base nfo o autor e o especta-
dor, mas a propria obra de arte. E verdade que, por si s, ela ndo
¢, de modo algum, objeto da psicologia, € nela o psiquismo como
tal ndo é dado. Contudo, se tivermos em mente a posicao do his-
toriador que do mesmo modo estuda, digamos, a revolugcdo Fran-
cesa por materiais em que 0s proprios objetos da sua pesquisa ndo
estdo dados nem inseridos, ou o gedlogo, veremos que toda uma
série de ciéncias esta diante da necessidade de antes recriar o seu
objeto de estudo com o auxilio de métodos indiretos, isto é, ana-
liticos. Procurar a verdade nessas ciéncias lembra muito amiude o
processo de estabelecimento da verdade no julgamento de algum
crime, quando o préprio crime ja é coisa do passado e 0 juiz tem
a disposicdo apenas provas indiretas: vestigios, pistas, testemunhos.

£ ftx -5V-
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Seria um maujuiz aquele que proferisse sentenca com base no de-
poimento do réu ou da vitima, ou seja, de pessoa notoriamente
parcial, que pela propria esséncia da questdo deforma a verdade.
Da mesma forma age a psicologia, quando recorre a depoimentos
do leitor ou do espectador. Mas de forma alguma decorre dai que
0juiz deva recusar-se terminantemente a ouvir as partes interes-
sadas, uma vez que as priva antecipadamente de confianca. Da mes-
ma forma o psic6logo nunca se recusa a usar esse ou aquele mate-
rial, embora este possa ser de antemao reconhecido como falso.
S6 confrontando toda uma série de teses falsas, submetendo-as a
verificacdo através de testemunhos objetivos, provas materiais, etc.
ojuiz estabelece a verdade. O historiador também tem de usar qua-
se sempre materiais notoriamente falsos e parciais, e, exatamente
como o historiador e o ge6logo que antes recriam o objeto do seu
estudo e s6 depois o levam a estudo, o psicélogo é levado a recor-
rer mais amilde precisamente a provas materiais, as proprias
obras de arte, e com base nelas recriar a psicologia que Ihes cor-
responde, para ter a possibilidade de estudar essa psicologia e as
leis que a regem. Além disso, toda obra de arte é vista natural-
mente pelo psic6logo como um sistema de estimulos, organizados
consciente e deliberadamente com vistas a suscitar resposta esté-
tica. Ao analisarmos a estrutura dos estimulos, recriamos a estru-
tura da resposta. Isto pode ser explicado com o exemplo mais sim-
ples. Estudamos a estrutura ritmica de algum trecho de discurso,
lidamos o tempo todo com fatos ndo psicoldgicos, mas ao anali-
sarmos essa estrutura ritmica do discurso como orientada de di-
versos modos para suscitar uma resposta correspondentemente
funcional, através dessa anéalise e com base em dados plenamen-
te objetivos recriamos alguns tragos da resposta estética. Além disso,
é evidente que, assim recriada, a resposta estética sera absoluta-
mente impessoal, ou seja, ndo pertencerd a nenhum individuo
particular nem refletird nenhum processo psiquico individual em
toda a sua concretude, pois isto serd apenas um mérito dela. Esta
circunstancia nos ajuda a estabelecer a natureza da resposta esté-
tica em sua forma genuina, sem mistura-la com todos os proces-
sos casuais de que ela se cerca no psiquismo individual.

Esse método nos garante ainda suficiente objetividade dos
resultados obtidos e de todo o sistema de pesquisa, porque ele
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parte sempre do estudo de fatos sélidos, que existem objetiva-
mente e sdo levados em conta. O sentido geral desse método pode
ser expresso na seguinte formula: da forma da obra de arte, pas-
sando pela andlise funcional dos seus elementos e da estrutura,
para a recriacdo da resposta estética e o estabelecimento das suas
leis gerais.

Em funcdo do novo método, as tarefas e o plano do presente
trabalho devem ser definidos como tentativa de aplica-lo com um
minimo de detalhe e planejamento. E perfeitamente compreensi-
vel que essa circunstancia ndo nos tenha permitido propor ne-
nhum objetivo sistematico. No campo da metodologia, da critica
da prépria pesquisa, da generalizacao tedrica dos resultados e do
seu valor aplicado, tivemos sempre de abrir mao da tarefa de rever
de forma fundamental e sistematica todo o material, pois isso po-
deria ser o objeto de mdltiplas pesquisas.

Em todo o estudo tivemos de tracar os caminhos da solucéo
dos problemas mais simples e fundamentais para experimentar o
método. Por isso inseri alguns estudos particulares da fabula, da no-
vela e da tragédia em ordem antecipada para mostrar, com plena
clareza, os procedimentos e o carater dos métodos que aplico.

Se o resultado desta pesquisa fosse o ensaio mais geral e
aproximado da psicologia da arte, estaria cumprida a meta que o
autor se propds.
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Capitulo 2
A arte como conhecimento

Principios da critica. A arte como conhecimento. O intelectua-
lismo dessaférmula. Critica & teoria dafiguragéo. Resultados prati-
cos dessa teoria. A ndo compreensao da psicologia daforma. De-
pendéncia emface dapsicologia associativa e sensualista.

No campo da psicologia, foi langcado um nimero excessivo
de teorias diversas, cada uma das quais explicava a seu modo os
processos da criacdo artistica ou da percepcao. Contudo, um na-
mero irrisério de tentativas foi levado até o fim. Nao dispomos de
quase nenhum sistema inteiramente concluido e com um minimo
de reconhecimento geral na psicologia da arte. Aqueles autores que,
como Miiller-Freienfels, tentam reduzir em um todo Unico tudo o
que de mais valioso foi criado nesse campo, pela propria esséncia
do assunto, estdo condenados a uma sinopse eclética dos mais
diversos pontos de vista e concepg¢des. Em sua maioria, 0s psico-
logos elaboraram, e de forma incompleta e fragmentaria, apenas
alguns problemas da teoria da arte que nos interessa, e ainda de-
senvolveram esse estudo amilde em planos bem diferentes e dis-
sociados, de sorte que, sem qualquer idéia unificante ou principio
metodoldgico, seria dificil fazer uma critica sistematica de tudo o
que a psicologia fez nesse sentido.

Sé podem ser objeto do nosso estudo aquelas teorias psicold-
gicas da arte que, em primeiro lugar, tenham constituido um mini-
mo de teoria sistematica acabada e, em segundo, estejam no mesmo
plano com o estudo que estamos empreendendo. De outra forma
teremos de enfrentar criticamente apenas aquelas teorias psicolo-
gicas que operam apoiadas no método objetivamente analitico,
isto é, que centram sua atencdo na analise objetiva da prépria obra
de arte e, partindo dessa analise, recriam a psicologia que corres-
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ponde a tal obra. Os sistemas baseados em outros métodos e pro-
cedimentos aparecem em plano inteiramente diverso, e para veri-
ficar os resultados do nosso estudo com o auxilio dos fatos e leis
anteriormente estabelecidos teremos de aguardar os préprios re-
sultados finais da nossa pesquisa, uma vez que s6 conclusGes
finais podem ser comparadas a conclusdes de outras pesquisas
desenvolvidas por via inteiramente diversa.

Gracas a isto limita-se ¢ restringe-se bastante o circulo de
teorias sujeitas a exame critico e torna-se possivel reduzi-las a
trés sistemas psicologicos tipicos e principais, que retinem indivi-
dualmente em tomo de si uma infinidade de estudos particulares,
de concepcgbes descoordenadas, etc.

Resta ainda acrescentar que a propria critica que adiante ten-
cionamos desenvolver deve, pelo préprio fim que se propde, par-
tir do mérito puramente psicoldgico e da autenticidade de cada
teoria. Aqui ndo se levam em conta os méritos de cada uma das teo-
rias examinadas em seu campo especifico, por exemplo, na lin-
glistica, na teoria da literatura, etc.

A formula primeira e mais difundida com que depara o psi-
cblogo ao enfocar a arte define a arte como conhecimento. Tendo
Humboldt como ponto de partida, esse ponto de vista foi brilhan-
temente desenvolvido por Potiebnya e sua escola, e serviu de prin-
cipio fundamental de toda uma série de estudos fecundos desen-
volvidos por ele. Essa mesma férmula, um pouco modificada,
aproxima-se muitissimo da doutrina amplamente difundida e ori-
ginéria da remota Antiguidade, segundo a qual a arte é o conheci-
mento da sabedoria e tem como um dos seus fins principais pre-
gar licdes de moral e servir de guia. O ponto de vista principal
dessa teoria € a analogia entre a atividade e o desenvolvimento da
lingua e a arte.

Em cada palavra, como mostrou esse sistema psicoldgico de
linglistica, distinguimos trés elementos basicos: primeiro a forma
sonora externa, segundo, a imagem ou forma interna e, terceiro, o
significado. Ai se denomina forma interna o significado etimolo-
gico mais aproximado da palavra, através da qual ele adquire a
possibilidade de significar o contetdo nela inserido. Em muitos
casos essa forma interna foi esquecida e recalcada sob a influéncia
do significado da palavra em crescente expansdo. Contudo, em outra
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parcela de palavras é extremamente facil localizar essa forma
interna, e o estudo etimolégico mostra que, mesmo nos casos em
que s6 se mantiveram a forma externa e o significado, a forma
interna existiu e so foi esquecida no processo de evolucédo da lin-
gua. Assim, outrora rato significou “ladrdo”] e s6 através da for-
ma interna esses sons conseguiram tomar-se significado de rato.
Em palavras como molokosos**(fedelho), tchernila (tinta para
caneta), konka (vagdo), liotchik (aviador)*, etc., essa forma inter-
na continua clara até hoje, e é perfeitamente claro o processo de
suplantacdo da imagem pelo conteddo da palavra em permanente
expansao, como é claro o conflito que surge entre a sua aplicagdo
estreita inicial e a mais ampla posterior. Quando dizemos “tramuei
a vapor” ou “tinta vermelha para caneta”, percebemos com toda
clareza esse conflito. Para compreender o significado da forma
intema, que desempenha papel essencialissimo na analogia com a
arte, é de suma utilidade examinar um fenébmeno como os sinéni-
mos. Dois sindnimos tém forma sonora diferente em um s6 con-
tetido gracas unicamente ao fato de que a forma interior de cada
uma dessas palavras € totalmente diversa. Assim, as palavras\una\
ejmiéssiats*{* designam em russo a mesma coisa através de dife-
rentes sons, gracas ao fato de que, etimolégicamente, a palavra
lund designa algo fantasioso2 volavel, inconstante, caprichoso
(alusdo as fases da lua), e miéssiats significa algo que serve para
medir (alusdo a mensuragdo do tempo por fases).

Assim, a diferenca entre as duas referidas palavras é mera-
mente psicoldgica. Levam a um Unico resultado, sé que através de
diversos processos de pensamento. Do mesmo modo, mediante
duas diferentes insinuacdes podemos fazer suposicGes sobre o
mesmo objeto, mas o0 caminho da suposi¢do sera sempre diferen-
te. Potiebnyd faz ai uma brilhante formulacéo, ao dizer: “A forma

- Molokoss6s - de moloké (leite) e sossat (chupar, sugar); tchernila -
derivada de tchérn, radical de tchérni (negro, preto); KOMKa, (vagdo puxado a
cavalo, sobre trilhos, anterior ao surgimento do bonde); liétchik - de Hot (véo),
derivado de lietat (voar), com supressdo da desinéncia de infinitivo at e incor-
poragéo de tchik, sufixo formador de nome derivado. (N. do T.)

~» Miéssiats: més, lua. (N. do T.)
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$intema de cada uma dessas palavras orienta de modo diferente o
pensamento...” (93, p. 146)

Os mesmos trés elementos, que distinguimos na palavra, aque-
les psicélogos encontram também na obra de arte, ao afirmarem
que 0s processos psicoldgicos da percepcédo e da criacdo da obra
de arte coincidem com os processos similares na percep¢do e na
criacdo de determinada palavra. “Os mesmos elementos”, diz
Potiebnya, “podem ser encontrados sem dificuldade também na
obra de arte, se raciocinarmos assim: ‘Esta € uma estatua de mar-
more (forma externa) de uma mulher com uma espada e uma ba-
lanca (forma interna), representando ajustica (contetdo).” Ocor-
re que na obra de arte a imagem esta ligada ao contedo, como na
palavra a representacdo esta ligada a imagem sensorial ou ao con-
ceito.”3Em vez do “contelido” da obra de arte podemos empregar
uma expressafl..mais comum, precisamente a “idéia” (93)p. 146).

Dessa analogia esboca-se 0 mecanismo dos processoTpsico-<ar

I6gicos correspondentes & obra de arte, e ainda se estabelece que
o carater de simbolo ou imagem da palavra equipara-se a sua poe-
ticidade e, deste modo, o fundamento dalemocaoj_artistica_passa a
ser o carater de imagem cuja natureza geral é constituida pelas
propriedades comuns do processo intelectual e cognitivo. Uma
crianga, que viu pela primeira vez um globo de vidro, denominou-
o melanciazinha, explicando uma impressdo nova e para ele des-
conhecida do globo através da nocédo anterior e conhecida de me-
lancia. A antiga nocdo de “melanciazinha” ajudou a crianga a aper-
ceber-se da outra. “Shakespeare criou a imagem de Otelo”, diz
Ovsianiko-Kulikovski, “para aperceber-se da idéia de ciime, da
mesma forma que a crianca lembrou-se e disse melanciazinha
para aperceber-se do globo... ‘Ciime - sim, isso é Otelo’, disse
Shakespeare. A crianca, bem ou mal, explicou a si mesma o
globo. Shakespeare explicou excelentemente o ciime primeiro a
si mesmo, depois a toda a humanidade.” (80, pp. 18-20).
Verifica-se, pois, que a poesidou a arte sao um modo especi-
fico de pensamento4 que acaba acarretando o mesmo que o co-
nhecimento cientifico acarreta (a explica¢do do ciime em Sha-
kespeare), s6 que o faz por outras viasjAarte difere da ciéncia
apenas pelo seu métddo7 ou seja, pelo modo de vivenciar, vale
dizer, psicologicamente. “Como a prosa”, diz Potiebnya, “a poe-

()
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sia é antes e principalmente um ‘certo modo de pensamento e co-
nhecimento...”” (91, p. 97) “Sem imagem n&o existe arte, particu-
larmente poesia.” (91, p. 83]j —

PardTormular integralmente o ponto de vista dessa teoria
sobre 0 processo de compreensdo artistica, cabe indicar que toda
obra de arte, desse ponto de vista, pode ser aplicada como predi-
cado a fendmenos novos ainda ndo interpretados ou idéias para
aperceber-se deles, da mesma forma que a imagem na palavra
ajuda a que nos apercebamos do novo significado. O que ndo es-
tamos em condicdo de compreender diretamente podemos com-
preender por via indireta, através da alegoria, e toda a acdo psico-
I6gica da obra de arte pode ser integralmente resumida ao aspecto
indireto dessa via.

“Na palavra mich (rato) do russo moderno”, diz Ovsianiko-
Kulikovski, “a idéia caminha no sentido do objetivo, isto é, da
designacdo do conceito, e da um passo por via direta; no much do
sénscrito era como se ela caminhasse por via indireta, primeiro no
sentido do significado de vor (ladrdo) e depois ja no sentido do
significado de mich, dando, assim, dois passos. Este movimento,
comparado ao primeiro, linear, afigura-se mais ritmico... Na psi-
cologia da linguagem, isto é, no pensamento factual, real (e ndo
formalmente 16gico) toda a esséncia estad ndo no que foi dito, no
que foi pensado, mas na maneira com que foi dito, pensado, no
modo como foi representado determinado contetdo.” (80, pp. 26-28)

Assim, é absolutamente claro que estamos operando com uma
teoria puramente intelectual. A arte requer apenas o trabalho da
mente, do pensamento, tudo o mais é fendmeno casual e secunda-
rio em psicologia da arte. “A arte € um determinado trabalho do
pensamento” (80, p. 63), formula Ovsianiko-Kulikovski. Esses
mesmos autores explicam como fendmeno casual e ndo sedimen-
tado no proprio processo o fato de ser a arte acompanhada de cer-
ta inquietacdo muito importante tanto no processo de criagdo
quanto no processo de percep¢do. Tal fendmeno surge como re-
compensa pelo trabalho, porque a imagem, necessaria a interpre-
tacdo de certa idéia, é um predicado dessa idéia “que o artista me
deu antecipadamente, e de forma gratuita” (80, p. 36). E eis que
essa sensacdo gratuita de uma relativa leveza, de prazer parasita-
rio auferido do uso gratuito do trabalho alheio, vem a ser a fonte
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do prazer estético. Grosso modo, Shakespeare trabalhou por nos
ao descobrir para a idéia dc ciume a imagem correspondente de
Otelo. Todo o prazer que experimentamos ao lermos Otelo resu-
me-se integralmente ao agradavel usufruto do trabalho alheio e ao
emprego gratuito do trabalho criador alheio. E de sumo interesse
observar que esse intelectualismo unilateral do sistema é reconhe-
cido de modo inteiramente franco por todos os mais notaveis re-
presentantes dessa escola. Neste sentido, Gornfeld* diz textual-
mente que a definicdo de arte como conhecimento “abrange ape-
nas um aspecto do processo de criagdo” (35, p. 9). E sugere que,
assim concebida a psicologia da arte, oblitera-se o limite entre os
processos de conhecimento artistico e cientifico, que neste senti-
do “as grandes verdades cientificas sdo semelhantes as imagens
artisticas” e que, conseqlientemente, “tal definicdo de poesia re-
quer uma differentia specifica** mais sutil que ndo é tdo facil
encontrar” (35, p. 8).

E sumamente importante observar que, neste sentido, a refe-
rida teoria contraria ffontalmente toda a tradicdo psicoldgica na
questdo. Era comum os estudiosos excluirem quase inteiramente
0s processos intelectuais do campo da andlise estética. “Muitos
tedricos ressaltavam unilateralmente que a arte é um problema de
percepc¢ao ou fantasia, ou sensacdo, e opunham com tanta veemén-
cia a arte a ciéncia como campo do conhecimento que pode pare-
cer quase incompativel com a teoria da arte a afirmacéao de que os
atos intelectivos sdo parte do prazer artistico.” (113, S. 180)

E assim que se justifica um daqueles autores ao incluir os
processos intelectivos na andlise do prazer estético. Aqui o pensa-
mento é posto em relevo na explicagdo dos fendmenos da arte.

Esse intelectualismo unilateral manifestou-se com extrema
brevidade, e a segunda geracdo de pesquisadores teve de fazer
corre¢Bes essenciais na teoria do seu mestre, corre¢des que, em
termos rigorosos, reduzem a nada tal afirmacéo do ponto de vista
psicoldgico. Nado foi outro sendo Ovsianiko-Kulikovski que lan-

* Gornfeld, Arkadi Grigdrievitch (1867-1941), discipulo de Potiebnya, foi
estudioso da teoria e psicologia da criacdo artistica. (N. do T.)
** Em latim, no original russo. (N. do T.)
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cou a teoria segundo a qual a lirica é uma modalidade absoluta-
mente especifica de arte (cf. 79), que revela “uma diferenca psi-
coldgica de principio” emface da epopéiafOcdne que a esséncia
~aflyTca~H1clpoOe, absolutamente, ser reduzida aos processos de
conhecimento, ao trabalho do pensamento, contudo o papel deter-
minante no[vivenclamento lirico)é desempenhado pelajémocaoj
emocao essa que pode ser separada com absoluta precisao das emo-
¢Oes secundéarias que surgem no processo de criacdo cientifica j
filosofica.pEmToda~criacda humana ha emocgdes. Ao anahsar-
md&57pm~cxemplo, a psicologia da criacdo matematica, encontra-
mos sem falta uma especifica ‘emoc¢do matematica’. Contudo nem
0 matematico, nem o fildsofo, nem o naturalista concordam com
que sua tarefa se resuma a criacdo de emoc0es especificas, liga-
das a sua especialidade. Ndo denominamos atividades emocio-
nais nem a ciéncia nem a filosofia... As emocdes desempenham
imenso papel na criagdo artistica - por imagem. Aqui elas sdo
suscitadas pelo proprio contetido e podem ser de qualquer espécie:
emocdes de dor, tristeza, compaixdo, indignacdo, condoléncia,
comocao, horror, etc., etc., s6 que por si mesmas ndo sao liricas.
Mas a elas pode juntar-se a emocdo lirica- de fora, precisamente
da parte da forma, se dada obra de arte esta revestida de forma rit-
mica, por exemplo, de forma em verso ou de uma forma em prosa
em que esteja observada a cadéncia ritmica do discurso. Veja-se a
cena da despedida de Heitor e Andrémaca. Ao ler a cena, o leitor
pode sentir uma forte emocéo e derramar lagrimas. Sem qualquer 7
duvida, essa emocdo, sendo como € suscitada pela comogdo da
propria cena, ndo implica nada de liricoJiMas a tal emdcao, susci-j
tada péld~conletdd7incorpdra-se o eleito liried dos hexametros |
harmoniosos, e o leitor ainda|experiment™a mais uma emogao
lirica suave. Esta foi bem mais forte naqueles tempos em que os
poemas homéricos ndo eram livros de leitura, em que 0s rapsodos
cegos cantavam tais cantos fazendo-os acompanhar da citara. Ao
ritmo do verso incorporava-se o ritmo do canto e da musica. O
elemento lirico aprofundava-se, intensificava-se, e talvez tenha
blogueado esporadicamente a emocgdo suscitada pelo conteddo.
Se o leitor quiser receber tal emocdo em sua forma pura, sem
qualquer mescla de emocéo lirica, é sé transferir a cena para uma
prosa desprovida de cadéncia ritmica, imaginar, por exemplo, a
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despedida dey(eitor e Andromaca narrada por Pissiemski*. O lei-
—~>tor'fexpmmentaraja auténtica emocdo de simpatia, compaixao,
pena, e ird até derramar lagrimas - mas, no fundo, ai nada haveraj
de lirico.” (79, pp. 173-1751 [~
Assim, um imenso campo da arte - toda a musica, a arquite-
tura, a poesia - acaba inteiramente excluido da teoria que explica
a arte como trabalho do pensamento. Devem-se destacar essas
artes ndo s6 como um feito especial dentro das prdprias artes, mas
até mesmo situa-las numa modalidade inteiramente especifica de
criacdo, tdo estranha as artes por imagem quanto a criagdo cien-
tifica e filosofica, e que mantém com estas a mesma relagdo.
Ocorre, contudo, que é sumamente dificil tracar um limite entre o
lirico e 0 ndo lirico no dmago da propria arte. Noutros termos, se
reconhecermos que as artes liricas ndo requerem o trabalho do
pensamento mas algo diferente, teremos de reconhecer, conse-
qlientemente, que em qualquer outra arte existem imensos cam-
pos que ndo podem, de modo algum, ser reduzidos ao trabalho do
pensamento. Por exemplo, teremos de situar obras como o Fausto
de Goethe, O visitante depedra, O cavaleiro avaro e Mozart e Sa-
lieri de Plchkin na arte sincrética ou mista, semifigurada, semili-
rica, obras com as quais nem sempre podemos operar como 0
fazemos com a cena da despedida de Heitor. Pela teoria do pro-
prio Ovsianiko-Kulikovski ndo ha nenhuma diferenca de princi-
pio entre prosa e verso, entre discurso cadenciado e ndo-cadencia-
do e, conseqiientemente, ndo se pode apontar, na forma externa,
um indicio que permita distinguir a arte por imagem da arte lirica.
“QO verso ndo passa de prosa pedante em que foi observada a uni-
formidade da medida, enquanto a prosa é um verso livre em que
o0s idmbicos, o0s coreus, ctc. se alternam livre e arbitrariamente, o
que de maneira alguma impede que certa prosa (por exemplo, a de
Turguiéniev) seja mais harmoniosa que certos versos.” (80, p. 55)
Vimos em seguida que na cena de despedida de Heitor e An-
drémaca as nossas emogdes transcorrem como que em dois pla-

* Pissiemski, Aleksiéi Feofilaktovitch (1821-1881), escritor russo cuja
obra foi marcada pela alternancia de modalidades narrativas como a beletristica,
oromance e a novela. (N. do T.)
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nos: de um lado, as emocdes suscitadas pelo conteudo, aquelas que
permaneceriam até mesmo com a cena sendo reformulada por
Pissiemski, de outro, as outras emoc@es suscitadas pelos hexame-
tros, que em Pissiemski desapareceriam de modo irreversivel. O
que se pergunta é se existiria a0 menos uma obra de arte sem
essas emogdes complementares. Ou se € possivel imaginar uma
obra que, reproduzida por Pissiemski de tal modo que dela sé res-
tasse o conteldo e desaparecesse inteiramente toda a forma, ainda
assim nada se perdesse. Ao contrario, a analise e a observagao co-
tidiana nos deixam a convic¢do de que na obra em imagem a in-
dissolubilidade da forma coincide inteiramente com a indissolu-
bilidade da forma em qualquer poema lirico. Ovsianiko-Kulikovski
situa entre as obras genuinamente épicas, por exemplo, o Ana Ka-
riénina de Tolst6i. Mas eis 0 que o préprio Tolst6i escreveu sobre
0 seu romance, particularmente sobre o aspecto formal: “Se eu
quisesse dizer em palavras tudo o que tinha em mente exprimir no
romance, eu teria de reescrevé-lo desde o comego... E, se hoje os
criticos j& compreendem e podem exprimir em folhetim o que eu
estou querendo dizer, eu os felicito e posso assegurar sem vacila-
¢ao quils en savent plus long que moi*. E se os criticos miopes
pensam que eu quis descrever apenas o que eu gosto, como almo-
ca Oblonski e os ombros de Ana Karicnina, estdo equivocados.
Em tudo, em quase tudo o que escrevi, orientou-me a necessidade
de reunir idéias concatenadas para expressar a mim mesmo, con-
tudo cada idéia expressa em palavras, isoladamente, perde o sen-
tido, sofre terrivel aviltamento quando retirada sozinha do enca-
deamento em que se encontra. O proprio encadeamento é consti-
tuido ndo pela idéia (¢ o que acho) mas por algo diferente, e é
absolutamente impossivel externar em palavras e de forma ime-
diata o fundamento desse encadeamento; pode-se fazé-lo apenas
de forma imediata, descrevendo em palavras imagens, acdes, situa-
¢Bes.” (108, pp. 268-269)

Aqui Tolst6i indica com plena clareza a operacionalidade do
pensamento na obra de arte e a absoluta impossibilidade de tal

* Que eles o sabem melhor que eu (Red.). Em francés, no original russo.
(N.do T.)
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operacdo para Ana Kariénina, que Ovsianiko-Kulikovski aplica a
cena de despedida de Heitor e Andrémaca. Pareceria que, refor-
mulando Ana Kariénina com nossas proprias palavras ou com
palavras de Pissiemski, estariamos conservando todos os méritos
intelectuais desse romance e negando-lhe emocéo lirica comple-
mentar, uma vez que ele ndo fora escrito em hexametros harmo-
niosos e por isto nada deveria perder com semelhante operagdo.
Ocorre, por outro lado, que romper o encadeamento de idéias e o
encadeamento de palavras nesse romance, isto é, destruir-lhe a
forma, significa matar o romance tanto quanto reformular um
poema lirico segundo Pissiemski. E outras obras mencionadas por
Ovsianiko-Kulikovski, como Afilha do capitdo e Guerra e paz,
provavelmente n3o resistiriam a semelhante operagdo. E preciso
dizer que nessa destruicao real ou imaginaria da forma é que con-
siste a operacdo fundamental da analise psicoldgica. E a diferen-
c¢a entre o efeito da mais precisa reproducéo e a prépria obra serve
de ponto de partida para a analise da emocdo especial da forma.
No intelectualismo desse sistema refletiu-se da forma mais clara
possivel a absoluta incompreenséo da psicologia da forma da obra
de arte. Nem Potiebnya nem seus discipulos mostraram uma Unica
vez como se explica o efeito absolutamente singular e especifico
da forma artistica. Eis o que Potiebnya diz a respeito: “Seja qual
for a solucdo que encontremos para, entre outras coisas, saber por
que a musicalidade da forma sonora - o ritmo, a melodia, a asso-
nancia e a combinagdo com a melodia - esta mais ligada ao pen-
samento em poesia (em suas formas menos complexas) que ao
pensamento em prosa, tal solu¢do ndo pode solapar a exatiddo das
teses segundo as quais 0 pensamento em poesia pode dispensar a
medida, etc., assim como o pensamento em prosa pode ser artifi-
cialmente revestido da forma em verso, ainda que saia prejudicado.”
(91, p. 97))E evidente que a medida do verso ndo é obrigatoria
péfa aTpoesia, como é evidente que uma regra matematica expos-
ta em versos ou a exce¢do gramatical ainda ndo sdo objeto da poe-
sia. Contudo, o fato de que o pensamento em poesia pode ter abso-
luta independéncia em face de qualquer forma externa, exatamen-
te 0 que afirma Potiebny4 nos trechos citados, é a contradigdo
principal com o primeiro axioma da psicologia da forma artistica,
segundo a qual s6 em suaforma dada a obra de arte exerce o0 seu
efeito psicoldgico. Os processos intelectuais vém a ser apenas par-
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ciais e componentes, auxiliares e acessorios no encadeamento de
idéias e palavras que é a forma artistica. Esse encadeamento pro-
priamente dito, isto é, a prdpria forma, segundo Tolst6i, ndo é
composto de pensamento mas de algo diferente. Noutros termos,
se 0 pensamento integra a psicologia da arte, a forma em todo o
seu conjunto ainda assim ndo € trabalho do pensamento. Tolstoi
ressaltou com absoluta precisdo essa inusitada forca psicoldgica
da forma artistica, ao indicar que a violacdo dessa forma em seus
elementos infinitamente pequenos acarreta imediatamente a des-
truicdo do efeito artistico. “Ja tive oportunidade de citar a profunda
sentenca do pintor russo Briulov sobre arte”, diz Tolstdi, “mas ndo
posso deixar de tornar a cita-la, porque é ela que melhor mostra o
que se pode e 0 que ndo se pode estudar nas escolas. Ao corrigir
0 estudo de um aluno, Briulov deu um leve toque em algumas par-
tes, e 0 estudo ruim e morto de repente ganhou vida. ‘Vejam, bas-
tou um minimo toque e tudo mudou’, disse um dos alunos. ‘A arte
comeca onde comecga esse minimo’, disse Briulov, exprimindo
com essas palavras o proprio trago caracteristico da arte. Essa ob-
servacdo € correta para todas as artes, mas a sua justeza se faz
perceber especialmente na execucdo da muisica... Vejamos as trés
condices principais - a altura, o tempo e a intensidade do som. A
execucao musical so é arte e contagia quando o0 som ndo esta mais
alto nem mais baixo do que deve ser, isto é, quando se pega aque-
la média infinitamente baixa da nota exigida, quando essa nota é
alongada na exata medida do necessario, e quando a intensidade
do som ndo é mais forte nem mais fraca do que se faz necessario.
O menor desvio da altura do som numa ou noutra dire¢do, 0 me-
nor aumento ou diminui¢cdo do tempo e a menor intensificacdo ou
reducdo do som, contrariando o que se exige, destroem a perfeicdo
da execugdo e, com isso, 0 poder de contdgio da obra. De sorte
que, 0 contagio pela arte da musica, que, parece, suscita-se dc
modo tdo simples e facil, s6 0 conseguimos quando o executantc
encontra aqueles momentos infinitamente pequenos, necessarios
a perfeicdo da musica. O mesmo acontece em todas as artes: um
minimo mais claro, um minimo mais escuro, um minimo acima,
abaixo, a direita, a esquerda na pintura; entonagdo um minimo ate-
nuada ou reforcada na arte dramatica, ou produzida um minimo
antes, ou um minimo depois; um minimo de repeticéo, dc reticén-
Cia e exagero em poesia, e ndo ha contagio. S6 se consegue o con-



42 Psicologia da arte

tagio na medida em que o artista encontra aqueles momentos infi-
nitamente pequenos dos quais se forma a obra de arte. E ndo ha
nenhuma necessidade de ensinar a encontrar externamente esses
momentos infinitamente pequenos: s6 sdo encontrados no mo-
mento em que 0 homem se entrega ao sentimento. Nenhum ensi-
namento pode fazer com que o dancarina, entre no préprio com-
passo da musica e o cantor ou violinista pegue a prépria média
infinitamente pequena da nota e o desenhista trace a Unica linha
necessaria entre todas as possiveis e 0 poeta encontre a Unica dis-
tribuicdo necessaria das Unicas palavras necessarias. S6 o sentimen-
to encontra tudo isso.” (106, pp. 127-128)

E clarissimo que a diferenca entre um regente genial e um me-
diocre na execucéo da mesma peca musical, a diferenca entre um
pintor genial e um copiador absolutamente preciso de seu quadro
resume-se inteiramente a esses elementos infinitamente pequenos
da arte, que pertencem a correlacdo dos seus componentes, isto €,
aos elementos formais. A arte comeca onde comega o minimo, e isto
equivale a dizer que a arte comega onde comeca a forma.

Desse modo, uma vez que a forma é, decididamente, propria
de toda obra de arte, seja esta lirica ou figurada, a emocao especi-
fica da forma € condi¢do necessaria da expressao artistica, e por
isso perde a validade a propria diferenciacdo feita por Ovsianiko-
Kulikovski, para quem em umas artes 0 prazer estético “surge
antes como resultado do processo, como uma espécie de recom-
pensa - pela arte - que cabe ao artista, por compreender € re-
petir a criacdo de outro para quem quer que venha perceber a
obra de arte. Outra coisa sdo a arquitetura, a lirica e a masica, em
que essas emogdes ndo sO tém o significado de ‘resultado’ ou
‘recompensas’, mas antes de mais nada exercem o papel de prin-
cipal momento da alma, no qual est4 concentrado todo o cen-
tro de gravidade da obra. Essas artes podem ser chamadas emo-
cionais, a diferenca de outras, que denominamos intelectuais
ou Ipor imagens’... Nestas Gltimas o processo espiritual é posto
sob a férmula: da imagem a idéia e da idéia a emocao. Nas pri-
meiras a férmula dele é: da emocdo, produzida pelaforma exter-
na, a outra emocao intensificada, que se desencadeia por ter-se
aforma externa convertido em simbolo de idéia para o sujeito”
(80, pp. 70-71).
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Essas duas formulas sdo totalmente falsas. Seria mais corre-
to dizer que, na percepcao da arte tanto por imagens quanto lirica,
0 processo espiritual € organizado sob a formula: da emocéo da
forma a algo que a sucede. Em todo caso, a emocdo da forma é o
momento inicial, o ponto de partida sem o qual ndo ocorre nenhu-
ma interpretacdo da arte. Isto é confirmado de modo evidente pela
prépria operacdo psicoldgica que o autor empreendeu em Home-
ro, e tal operacdo, por sua vez, desmente por completo a afirma-
cdo de que a arte é trabalho do pensamento. A emogao da arte ndo
pode, de maneira nenhuma, ser reduzida as emocdes que acompa-
nham “todo ato de predicacéo e, particularmente, o ato de predi-
cacdo gramatical. Foi dada a resposta a questéo, foi encontrado o
predicado - e o sujeito experimenta um tipo de satisfacdo intelec-
tual. Foi encontrada a idéia, criada a imagem - e 0 sujeito sente
uma singular alegria intelectual” (79, p. 199).

Isto, como ja mostramos, apaga inteiramente qualquer dife-
renca psicoldgica entre a alegria intelectual que se experimenta
ao resolver uma questdo matematica e aquela que se experimenta ao
ouvir um concerto. Gomfeld tem toda razdo ao dizer que “nessa
teoria inteiramente cognitiva foram deixados de lado os elementos
emocionais da arte, e nisto reside a lacuna da teoria de Potiebnya,
lacuna que ele sentia e com certeza teria preenchido se tivesse
dado continuidade ao seu trabalho” (357pT53)7

N4o sabemos o que faria Potiebnyé se coftinuasse o seu tra-
balho, mas sabemos em que redundou o seu sistema, que seus se-
guidores elaboraram consecutivamente: o sistema teve de excluir
da formula do fundador quase mais da metade da arte e teve de
entrar em contradicdo com os fatos mais evidentes quando quis
preservar a influéncia dessa férmula para a outra metade.

/Paramosj é mais que evidente que as operacdes intelectuais,
0s processos intelectivos que surgem em cada um de nés com a
ajuda e por motivacao da obra de arte ndo pertencem a psicologia
da arte stricto sensu. S&o uma espécie de resultado, de efeito, de
conclusdo, de consequéncia da obra de arte. E a teoria que come-
ca por esse efeito age, segundo expressao jocosa de Chklovski,
como o cavaleiro que pretende montar o cavalo pulando por cima
dele. Essa teoria erra o alvo e ndo elucida a psicologia da arte como
tal. Podemos nos convencer de que isto realmente ocorre pelos
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seeuintes exemplos! Ao adotar esse ponto de vista,\\Valien Brilisiov
j afirmava que toda obra de arte leva, por método especifico, aos
j mesmos resultados cognitivos que leva o processo de demonstra-
.Géo cientifica. Por exemplo, o quefexperimentamosiWWo lermos o
poema de Puchkin “O Profeta” pode ser demonstrado também
~por métodos cientificos*jPuchkin demonstra a mesma idéia por
métodos da poesia, isto €, sintetizando no¢des. Uma vez que a
conclusdo é falsa, deve haver erros também nas demonstracdes.
De fato: ndo podemos aceitar a imagem do Serafim, ndo podemos
aceitar a substituicdo do coracdo por brasa, etc. A despeito de
todos os elevados méritos artisticos do poema de Puchkin... sé pode-
mos percebé-lo sob a condicdo de adotarmos o ponto de vista do
poeta. ‘O Profeta’ de PUchkin ja ndo passa de fato histdrico, a se-
melhanca, por exemplo, da teoria da indivisibilidade do &tomo.”
(22, pp. 19-20) Aqui ateoria intelectual é levada ao absurdo, e por
isso sdo sobretudo evidentes as suas incongruéncias psicolégicas.
Resulta que, se a obra de arte esta na contramao da verdade cien-
tifica, mantém para nds a mesma importancia da teoria da indivi-
sibilidade do &tomo, ou seja, de uma teoria cientifica falsa e aban-
donada. S6 que, neste caso, 99% da arte universal seriam jogados
fora e pertenceriam apenas a historia.
Um dos magnificos poemas de Puchkin comeca assim:

A Terra é imdvel: a abébada do céu,
Tu a seguras, Criador,

N4&do cairdo sobre a terra as aguas,

E nem nos esmagardo.

Enquanto isso, cada aluno do curso primario sabe que a Terra
ndo é imdvel mas gira, donde se conclui que esses versos ndo
podem ter nenhum sentido sério para um homem culto. Por que,
entdo, os poetas recorrem a idéias claramente falsas? Em pleno
desacordo com isto, Marx aponta como questdo mais importante
da arte a elucidacdo das causas que levam a epopéia grega e as
tragédias de Shakespeare, produtos de épocas ha muito passadas,
a manterem até hoje o sentido de norma e modelo inacessivel,
apesar de ter desaparecido ha muito tempo para no6s a base das
idéias e relagcdes em que elas medraram. S6 na base da mitologia
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grega podde surgir a arte grega, e no entanto ela continua a nos
emocionar, embora essa mitologia tenha perdido para nés qual-
quer sentido real exceto o histérico. A melhor prova de que essa
teoria opera, no fundo, com 0 momento extra-estético da arte € o
destino do simbolismo russo, que em suas premissas tedricas
coincide inteiramente com a referida teoria.

As™conclusoes a que chegaram os proprios simbolistas forami
magnificamente concentradas por Vyatcheslav lvanov em sua
férmula, que reza: “O simbolismo esté situado fora das categorias
estéticas.” (55, p. 154) Os processos intelectivos estudados por
essa teoria estdo igualmente situados fora das categorias estéticas
e fora das(vivéncl5s]psicoldgicas da arte como tal. Em vez de nos
explicar a psicologia da arte, elas mesmas precisam de explica-
¢ao, que sO pode ser dada a base de uma psicologia da arte cienti-

[Hficamente elaborada, /

Xontudo, o mais facil é julgar qualquer teoria pelas conclu-
sBes extremadas, que se apoiam em um campo ja totalmente di-
verso e permitem verificar as leis descobertas com base na matéria
dos fatos de uma categoria bem diferente. E interessante observar,
na teoria que criticamos, as conclusdes apoiadas na historia das
ideologias. A primeira vista, essa teoria se combina da melhor
forma possivel com a teoria da mutabilidade permanente da ideo-
logia da sociedade em funcdo da mudanca das relacdes de produ-
¢do. E como se ela mostrasse com absoluta clareza como e por
que muda a impressdo psicologica de uma mesma obra de arte,
apesar de manter-se inalterada a forma dessa obra. Uma vez que
ndo se trata do contelido que o autor inseriu na obra mas daquele
que o leitor traz de sua parte, é perfeitamente claro que o conteu-
do dessa obra de arte é uma grandeza dependente e variavel, uma
funcdo do psiquismo do homem social, e modifica-se com esse
psiquismo. “O mérito do artista ndo estd no minimum* de contel-
do que ele imaginava ao criar, mas em certa flexibilidade da ima-
gem, na forca da forma interna para suscitar o mais variado con-
teddo. O modesto enigma um diz ‘Deus, dé-me luz’, outro ‘Néo
permita Deus’, um terceiro diz ‘Pra mim é tudo a mesma coisa (a

Em latim, no original russo. (N. do T.)
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janela, a porta, etc.)’ pode sugerir a relagdo de diversos segmen-
tos da populagdo com o progresso das idéias politica, ética e cien-
tifica, e tal interpretacdo s sera falsa se a apresentarmos como
significado objetivo do enigma e ndo como 0 nosso estado pes-
soal por ele suscitado. Em um conto simples, um pobre quis apa-
nhar 4gua do Savo para dissolver um gole de leite que tinha na
xicara, uma onda levou-lhe da xicara o leite sem deixar vestigio,
e ele disse: ‘Savo, Savo! Ndo se ofendeu mas me entristeceu.” Nes-
se conto, alguém pode imaginar estar vendo a implacavel acdo
espontanea e destruidora do fluxo dos acontecimentos mundiais,
ainfelicidade de certas pessoas, o clamor arrancado do peito pelas
perdas irreversiveis e, do ponto de vista pessoal, imerecidas. E
facil equivocar-se impondo ao povo outra interpretagdo, mas é
evidente que tais contos atravessam séculos ndo pelo sentido lite-
ral que tm mas pelo que neles pode ser inserido. Isto explica por
que as criacbes de gente e séculos obscuros podem preservar seu
valor artistico em tempos de intenso desenvolvimento e, a0 mes-
mo tempo, o motivo pelo qual, a despeito da ficticia eternidade da
arte, chega o momento em que o aumento das dificuldades de
interpretacdo e o esquecimento da forma interna levam as obras
de arte a perderem o seu valor.” (93, pp. 153-154)

Pareceria, assim, que estaria explicada a mutabilidade histo-
rica da obra de arte. “Liév Tolst6i compara o efeito da obra de arte
ao contagio; aqui essa comparacgdo esclarece particularmente a
questdo: fui contagiado de tifo por Iva, mas estou com o meu tifo
e ndo com o dele. E eu tenho o meu Hamlet, e ndo o Hamlet de
Shakespeare. Ja o tifo € uma abstracdo necessaria ao pensamento
tedrico e por ele criada. CadjLgsracdo tem o seu Hamlet, cada in-
dividuo tem o seu Hamlet.”/(38, p. 1J4£)

E como se isso explicasse bem o condicionamento historico
da arte, mas a prépria comparacdo com a férmula de Tolstéi des-
mascara por completo essa ficticia explicacdo. De fato, para
Tolstdi a arte deixa de existir em caso de perturbacdo de um dos
seus mais infimos elementos, se desaparece um dos seus “mini-
mos”. Ele acha que toda obra de arte é a mais completa tautologia
formal. Em sua forma a obra é sempre igual a si mesma. “Eu disse
0 que disse” - eis a Unica resposta do artista se Ihe perguntarem o
que quis dizer com sua obra. E ele ndo podia verificar a si mesmo
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sendo tornando a repetir com as mesmas palavras todo o seu ro-
mance.) Para Potiebnya, a obra de arte é sempre uma alegoria: “Eu
ndo disse o que disse, mas outra coisa” - eis a sua formula para a
obra de arte. Donde fica absolutamente claro que essa teoria elu-
cida ndo a mudanca da psicologia da arte em si, mas tdo-somente
a mudanca do usufruto da obra de arte. Essa teoria mostra que
cada geracdo e cada época usufrui a seu modo da obra de arte,
mas para tal usufruto é necessario, antes de mais nada,j viyencia-
djmas como a (vivencia/ cada época e cada geracao é questdo a

uai essa teoria da resposta nem de longe histérica.fNeste”sentid67
falando da psicologia da lirica,[Ovsianiko-Kulikovski Chserva a
seguinte particularidade: ela ndo suscita o trabalho do pensamen-
to mas do sentimento. E ai ele apresenta as seguintes teses:

“1) caracterizam a psicologia da lirica os tracos especiais que
a distinguem acentuadamente da psicologia de outras modalida-
des de arte; (...) 3) os tracos psicologicos distintivos da lirica
devem ser tracos eternos: estes ja se manifestam na fase mais
antiga e acessivel ao estudo do lirismo, passam através de toda a
sua histdria, e todas as mudancas a que sd0 expostos no processo
de evolucdo, além de ndo violarem a sua natureza psicoldgica,
ainda propiciam a sua consolidacdo e a plenitude da sua expres-
sdo” (79, p. 165).

Dai fica perfeitamente claro que, uma vez que se trata de psi-
cologia da arte na acepg¢do do ternio, ela vem a ser eterna; apesar
de todas as mudangas, ela revela de forma mais plena a sua natu-
reza e parece como que retirada da lei geral do desenvolvimento
historico, ao menos em sua parte essencial. Se lembrarmos que a
emocdo lirica é, para 0 nosso autor, uma emocao no fundo intei-
ramente artistica, ou seja, uma emocédo da forma, veremos que,
por ser uma psicologia da forma, a psicologia da arte permanece
eterna e imutavel, e s6 0 seu emprego e usufruto se desenvolvem
e se modificam de uma geragdo para outra. O monstruoso esgar-
camento do pensamento, que por si sé salta a vista quando segui-
mos Potiebnya e tentamos inserir um imenso sentido num enigma
modesto, ¢ efeito direto do fato de ndo ser a pesquisa desenvolvi-
da sempre no campo do enigma em si mas do seu emprego e usu-
fruto. Tudo pode ser compreendido. Em Gomfeld encontramos uma
infinidade de exemplos de como interpretamos de forma total-
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mente arbitraria qualquer absurdo (38, p. 139), enquanto as expe-
riéncias com manchas de tinta de caneta, empregadas Gltimamen-
te por Rorschach, oferecem uma prova evidente de que acrescen-
tamos de nossa parte 0 sentido, o sistema e a expressao a0 mais
casual e absurdo amontoamento de formas.

Em outros termos, a obra de arte em si nunca pode ser res-
ponsabilizada por aquelas idéias que dela possam resultar. Por si
mesma, a idéia do progresso politico e do tratamento variado a ela
dispensado por diversas concepcdes ndo esta presente no enigma
modesto. Se substituirmos o sentido literal do enigma (janela,
porta) por um sentido alegorico, o enigma deixa de existir como
obra de arte. Do contrario ndo haveria nenhuma diferenca entre
enigma, fabula e a obra mais complexa, se cada uma delas pudes-
se abranger as mais grandiosas idéias.fA dificuldade néo estad em

A "mostrar que o usufruto das obras de arte em cada época € de cara-

pf

Merjiscecial, que A divina comédia em nossa época tem funcdo in-
dade estd em mostrar que o leitor, que mesmo hoje sente o efeito
das mesmas emocdes formais que sentia 0 contemporaneo de Dan-
te, vale-se de modo diferente dos.mesmos n\e¢anisrnos,p$icologi-y
.00$.e vivencia a A divina comédia dejnapejj3_diferente. ( '
___ Péra usarmos outras palavras, a meta consiste em mostrar

ique néo so interpretamos de modo diferente as obras de arte como

“as vjyy:rkiiamc)s de maneira também diferente. Néo foi por acaso

j que Gomfeld deu ao artigo referente a subjetividade e mutabilida-
de da interpretacdo o titulo de “Da interpretacdo da obra de arte”
(38, pp. 95-153). Importa mostrar que a arte mais objetiva e, pare-:
ceria, puramente figurada, como o mostrou Guiot para a paisagem,
é, no fundo, a mesma emocéo lirica no amolo sentido do termo.
isto €, a emocao especifica da formajytistical “O mundo das Me-
mdrias de um cacador, diz Gershenzon, é, sem tirar nem por, 0
campesinato da provincia de Orlov dos anos 40; contudo, se obser-
varmos atentamente, € facil perceber que se trata de um mundo de
mascaras, vale dizer, sdo imagens dos estados d’alma de Turguiéniev,
disfarcadas da carne, das figuras, do modo de vida e da psicolo-
gia dos camponeses de Oriol, bem como da paisagem da provin-
cia de Oriol.” (34, p. 11)
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Por ultimo, e o mais importante, a subjetividade da interpre-
tacdo e o sentido que trazemos conosco de forma alguma sdo uma
particularidade especifica da poesia: sdo um indicio de toda e
qualquer interpretacdo. Como formulou com inteira razdo Hum-
boldt, todajnterpretacao é AoTyLpoTpreensao, Ou Seja, 0S pro-
cessos do pensamento, que o discurso do outro suscita em nés, nun-
ca coincidem plenamente com 0S processos que ocorrem com o
falante. Ao ouvir e compreender o discurso do outro, qualquer um
de nds apercebe-se de suas palavras e de seu significado, e o sen-
tido do discurso sera sempre, para cada um, nem mais nem menos
subjetivo que o sentido de uma obra de arte. — n? et

Brilssov segue Potiebnyda, ao ver a peculiaridade da poesia
em valer-se ela de juizos sintéticos a diferenca dos juizos analiti-
cos da ciéncia. “Se ojuizo ‘o homem ¢é mortal’ é, no fundo, ana- =
litico, mesmo que se tenha chegado a ele por inducéo, pela obser-
vacdo de que todos 0s homens morrem, a expressao do poeta (F.
Tyduttchev) ‘o som adormeceu’ é um juizo sintético. Por mais que
analisemos o conceito de ‘som’, nele ndo podemos descobrir o
‘sono’; precisamos atribuir ao ‘som’ qualquer coisa de fora, rela-
cionar, sintetizar com ele para obtermos a combinagdo ‘o som
adormeceu’” (22, p. 14)|Entretanto, todo mal estd em que 0 nosso 7
discurso do dia-a-dia, da rotina e da acdo jornalistica esta positi-
vamente repleto de tais juizos sintéticos, e com o auxilio de seme-
Ihantes juizos nunca iremos encontrar o trago especifico da psico-
logia da arte, que a distingue de todas as demais modal idadesde -
funocd,ojj Se um artigo de jornal diz: “O Ministério caiu”, nesse

/juizo haverd tanto de sintético quanto na expressdo “o som ador-
r'tecen”. Ao contrario, no discurso poético encontraremos toda
uma série de juizos que ndo podem ser reconhecidos como juizos |
i sintéticos no sentido que acabamos de mencionar. Quando Puchkin |
diz: “Ao amor todas as cidades sdo submissas”, esta fazendo um (
juizo sem nada de sintético mas, ao mesmo tempo, produzindo |
um verso muito poético[ Vemos que, ao nos determos nos proces-
sos intelectuais suscitados pela obra de arte, corremos o risco de
perder o traco preciso que os distingue dos demais processos inte-
lectuais™ :

Se nos ativermos a outro indicio daiémogac) poética, apresen-

jtado por essa teoria como distingdo especifica da poesia, teremos




S0 Psicologia da arle

de mencionar a configuracdo de imagens e a evidéncia sensorial®
da representacdo. Segundo essa teoria, a obra é tanto mais poéti-

ca quanto mais evidente, plena e precisa € a maneira pela qual

suscita a imagem sensorial e a representacdo na consciéncia do

leitor.]“Se, por exemplo, ao pensar o conceito cavalo eu me dei

tempo de restabelecer na memoria a imagem, digamos, de um ca-

valo murzelo a galope, de crina esvoacante, etc., minha idéia indu-

bitavelmente se torna artistica: serd um ato de uma pequena obra

de arte.” (86, p. 10)

Resulta, assim, que toda representacdo evidente ja €, ao mes-
mo tempo, também poética. E preciso dizer que aqui se manifes-
ta da maneira mais clara possivel a ligagdo existente entre a teoria
de Potiebnya e a corrente associativa e sensualista em psicologia,
na qual se baseiam todas as construcdes teodricas dessa escola. A
reviravolta colossal que ocorreu na psicologia desde os tempos da
critica mais violenta a essas duas correntes até 0s processos supe-
riores de pensamento e imaginacdo ndo deixa pedra sobre pedra
do antigo sistema psicolégico, caindo totalmente com elas todas
as concepcdes de Potiebnyd baseadas naquela concepgdo. De
fato, a nova psicologia mostrou com plena exatiddo que o proprio
pensamento se realiza em suas formas superiores sem qualquer
participacao das representacfes sem imagens*. A teoria tradicio-
nal, segundo a qual o pensamento é mera relacdo de imagens ou
representacdes, parece inteiramente abandonada depois dos estu-
dos capitais de Buhler, Ach, Messer e Wat e outros psicologos da
Escola de Wiirzburg. A auséncia de representacdes evidentes em
outros processos de pensamento pode ser considerada uma con-
quista absolutamente inabalavel da nova psicologia, e ndo por
acaso Kiilpe tenta tirar dai conclusfes de suma importancia tam-
bém para a estética. Ele sugere que toda a concepcao tradicional
da natureza evidente do quadro poético inviabiliza-se inteiramen-
te diante das novas descobertas: “Cabe apenas atentar para as
observacdes dos leitores e ouvintes. Ndo raro ficamos sabendo de
que se trata, compreendemos a situacdo, o comportamento e o

* Representacdes sem imagens, ou representacdes concretas, ou eviden-
tes. Adaptacdo que os estudiosos russos fazem de um termo da psicologia sen-
sualista, que eles traduzem como naglyadnoe predstavliénie. (N. do T.)
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carater dos personagens, mas s por acaso imaginamos a represen-
tacdo respectiva ou evidente.” (65, p. 73)

Schopenhauer diz: “Sera que traduzimos o discurso que ouvi-
mos em imagens de uma fantasia que passa ao nosso lado como um
raio e encadeia-se, transformando-se em conformidade com as
palavras que afluem e seu uso gramatical? Que confusdo formar-
se-ia em nossa cabega ao ouvirmos um discurso ou lermos um
livro! Em todo caso, isso ndo acontece.” De fato, € horrivel imaginar
que monstruosa deformacdo da obra de arte poderia acontecer se
realizdssemos nas representacdes sensoriais cada imagem do poeta.

Navegam na atmosfera
Sem leme nem vela
Serenos por entre bruma
Coros airosos de estrelas

Se tentarmos imaginar com evidéncia tudo o que aqui esta
enumerado, como Ovsidniko-Kulikovski sugere fazer com o con-
ceito de cavalo - imaginar a atmosfera, o leme, a bruma, o ar e as
estrelas -, teremos tamanha confusdo na cabeca que ndo sobrara
vestigio do poema de Liérmontov. Pode-se mostrar, com absoluta
clareza, que quase todas as descri¢Ges artisticas sdo construidas
com a inten¢do de inviabilizar inteiramente a traducdo de cada
expressdo e palavra para a representagdo evidente. E como pode-
mos imaginar o seguinte distico de Ossip Mandelstam5

Nos labios arde como um negro gelo
A lembranga do rumor do Estige

Para a representacdo evidente isto € um notdrio absurdo: “o
negro gelo arde” - isto é inconcebivel para 0 nosso pensamento
prosaico, e mau leitor seria aquele que tentasse realizar na repre-
sentacdo evidente os versos dos Cantares de Saloméo:

Os teus cabelos sdo como o rebanho
de cabras

Que descem ondeantes do monte de
Gileade.
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A esse leitor aconteceria 0 mesmo que aconteceu no poema
parddico de um humorista russo a um artesdo que tentou fundir a
estatua da Sulamita com a intencdo de produzir uma realizacdo
evidente das metaforas dos Cantares', resultou num “papalvo de
cobre de trés metros”.

E interessante que, aplicado ao enigma, € justamente esse
distanciamento da imagem em face do que deve significar o que
constitui a garantia obrigatdria do seu efeito poético. Diz um dita-
do com absoluto acerto: do enigma a decifracdo, sete léguas de
verdade (ou inverdade). Ambas as variantes exprimem uma s
idéia: a de que entre o enigma e a decifracdo ha sete léguas de ver-
dade e inverdade. Se destruirmos essas sete léguas desaparecera
todo o efeito do enigma. Assim procediam os professores que,
desejosos de substituir os sabios e dificeis enigmas populares por
enigmas racionais que educassem o pensamento infantil, propu-
nham as criancas enigmas insipidos do tipo: o que €, o que é, que
esta num canto e com que se varre o quarto? Resposta: vassoura.
Justamente por prestar-se a mais plena realizacdo evidente, esse
enigma carece de qualquer efeito poético. V Chklovski indica, com
plena razdo, que a relacdo da imagem com a palavra por ela signi-
ficada ndo justifica, absolutamente, a lei de Potiebnyéa, segundo a
qual “a imagem ¢é algo bem mais simples e claro que aquilo que
ela explica”, isto é, “visto que o objetivo da figuracdo é aproximar
a imagem da nossa compreensdo, e como sem isto a figuracdo
carece de sentido a imagem nos deve ser mais bem conhecida do
que aquilo que ela explica” (91, p. 314). Diz Chklovski: “Esse
‘deve’ ndo é realizado pela comparacgéo dos relampagos com de-
monios surdos-mudos, feita por Tydttchev, pela comparacdo go-
goliana do céu com a casula de Deus nem pelas comparagdes sha-
kespearianas, que impressionam pela tensdo.” (131, p. 5)

Acrescentemos que, como ja foi indicado, todo e qualquer
enigma sempre caminha do simples para 0 mais complexo e ndo
ao contrario. Quando o enigma pergunta o que é, o que € “Num
vaso de carne o ferro esta fervendo”, e respondem que é “Um
freio”, o enigma produz, é claro, uma imagem que impressiona
pela complexidade se comparada a uma simples adivinhagdo. E é
0 que sempre acontece. Quando, em Terrivel vinganca, Gogol faz
a famosa descricdo do Dniepr, além de ndo contribuir para uma
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representacdo figurada e com nitida evidéncia desse rio, ainda
cria uma representacdo notoriamente fantastica de algum rio en-
cantado, sem qualquer semelhanga com o verdadeiro Dniepr e sem
a minima realizagdo em representacdes evidentes. Quando Gogol
afirma que o rio Dniepr ndo tem igual no mundo - mesmo saben-
do-se que em realidade ele ndo esta entre os maiores rios, ou
quando ele diz que “é raro o passaro que consegue voar até o meio
do Dniepr”, ao passo que qualquer passaro atravessa esse rio va-
rias vezes nos dois sentidos, ele ndo s6 ndo nos propicia uma
representacao evidente do Dniepr como ainda nos desvia dele, de
acordo com os fins globais e metas da sua fantastica e romantica
Terrivel vinganca. No encadeamento de idéias que compGem essa
novela, o Dniepr é de fato um rio incomum e fantéastico.

Os manuais escolares usam com muita freqtiéncia esse exem-
plo para elucidar a diferenca entre a descricdo em poesia e em
prosa, e de pleno acordo com a teoria de Potiebnya afirmam que
a diferenca entre a descricdo de Gdgol e a descricdo do manual de
geografia consiste apenas em que Gégol faz uma representacdo
por imagens, pictdrica e evidente do Dniepr, ao passo que a geo-
grafia fornece um conceito seco e preciso do rio. Ndo obstante, a
analise mais simples deixa claro que a forma sonora daquele tre-
cho ritmado e a sua figuracdo hiperbodlica e inusitada visam a
criar um significado inteiramente novo, necessario ao todo dessa
novela, na qual o trecho representa uma parte.

Tudo isso pode levar a uma clareza plena, se lembrarmos
que, por si soO, a palavra, que é o verdadeiro material da criagdo
poética, ndo possui, absolutamente, evidéncia obrigatéria e que,
consequentemente, o erro fundamental da psicologia consiste em
que a psicologia sensualista substitui a palavra pela imagem evi-
dente. “Nao sdo as imagens nem as emcg¢des o material da poesia,
mas a palavra” (53, p. 131), diz Jirmunski; pode nem haver ima-
gens sensoriais suscitadas pela palavra, em todo caso serdo ape-
nas um acréscimo subjetivo, que o receptor faz ao sentido das pa-
lavras percebidas. “Com essas imagens é impossivel construir a
arte: a arte requer acabamento e precisao, e por isto ndo pode ser
entregue ao arbitrio da imaginacéo do leitor: ndo é o leitor mas o
poeta que cria a obra de arte.” (53, p. 130)
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E facil nos convencermos de que, pela propria natureza psi-
coldgica da palavra, esta quase sempre exclui a representacao evi-
dente. Quando o poeta diz “cavalo”, sua palavra ndo inclui nem a
crina esvoacgante, nem a corrida, etc. Tudo isso o leitor acrescenta
da sua parte e de forma totalmente arbitraria. Basta apenas aplicar
a tais acréscimos do leitor a célebre expressdo “um minimo”, e
veremos qudo pouco esses elementos fortuitos, vagos e indefini-
dos podem ser objeto da arte. Costuma-se dizer que o leitor ou a
fantasia do leitor completa a imagem produzida pelo artista. Con-
tudo Christiansen esclareceu brilhantemente que isto s ocorre
guando o artista permanece senhor do movimento da nossa fanta-
sia e quando os elementos da forma predeterminam com absoluta
precisdo o trabalho da nossa imaginacdo. Assim acontece quando
se representa em um quadro uma profundidade ou distancia. Mas
0 pintor nunca representa o acréscimo arbitrario da nossa fantasia.
“A gravura representa todos os objetos em preto-e-branco, mas
estes ndo tém tal aspecto; ao examinarmos uma gravura, ndo fica-
mos com a impressdo de objetos negros e brancos, ndo percebe-
mos as arvores como vermelhas, os prados como verdes, 0 céu
como branco. Mas sera que isto depende, como se sup0e, de que
nossa fantasia completa as cores da paisagem numa representacao
por imagem, substitui o que a gravura efetivamente mostra pela
imagem de uma paisagem colorida com arvores e prados verdes,
flores multicores e céu azul? Acho que o pintor agradeceria muito
por semelhante trabalho dos profanos com sua obra. A possivel
desarmonia das cores acrescentadas poderia arruinar-lhe o dese-
nho. Contudo procurem observar a si mesmos: talvez vejamos real-
mente cores; é claro que temos a impressdo de uma paisagem
absolutamente normal, com cores naturais, mas ndo a vemos, a
impressao fica de fora da imagem.” (124, 95)

Em pesquisa minuciosa, que logo ganhou grande notorieda-
de, Theodor Meyer mostrou com plenitude que o préprio material
usado pela poesia exclui a representacdo evidente e por imagem
daquilo que ela retrata6*, e definiu a poesia como “arte da repre-
sentacdo verbal ndo evidente” (153, S. IV).

Analisando todas as formas da representacédo verbal e do sur-
Anentq das representac Meyer chega & conclusdo de que a
representatividade e a evidéncia sensorial ndo sdo propriedade
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psicoldgica da(emocao)poética e que o contetido de toda descricdo
poética esta, pela propria esséncia, fora da imagem. Christiansen
mostrou 0 mesmo através de uma critica e analise extremamente
perspicazes, ao estabelecer que “o fim da representacdo concreta
em arte ndo é a imagem sensorial do objeto mas a impressdo sem
imagem do objeto” (124, p. 90), cabendo assinalar que seu mérito
especial foi ter demonstrado essa tese para as artes plasticas, nas
quais essa tese esharra nas maiores obiecdes.

r‘Porque~cndiTraizésTa” opinido 3e que o0 objetivo das artes
plasticas é servir a visdo, de que elas querem fornecer e ainda re-
forcar a qualidade visual das coisas. Entdo, sera que também nes-
te caso a arte ndo tende a imagem sensorial do objeto mas a algo
sem imagem, quando cria um ‘quadro’ e ela mesma se denomina
plastica”? (124, p. 92) Contudo, a analise mostra que “também
nas artes plasticas, como na poesia, a impressdo sem imagem é
objetivo final da representagdo do objeto...” (124, p. 97)

“Por conseguinte, em toda parte fomos forcados a entrar em
contradicdo com o dogma que afirmava ser o contetido sensorial
em arte um fim em si mesmo. Distrair os nossos sentimentos ndo
constitui objetivo final na intencéo artistica. O principal em musica
€ o inaudivel, nas artes plasticas, o invisivel e o intangivel” (124,
p. 109); onde a imagem surge de modo intencional ou casual, ela
nunca pode servir de indicio de poeticidade. Referindo-se a essa
teoria de Potiebnya, Chklovski observa: “Essa teoria tem por base
aequacdo: figuracdo é igual a poeticidade. Na realidade tal igual-
dade ndo existe. Para que existisse, seria necessario aceitar que
todo emprego simbolico da palavra é forcosamente poético, ao
menos no primeiro momento da criagdo de dado simbolo. Entretan-
to, é possivel o emprego da palavra em seu sentido indireto, sem
que suija ai imagem poética. Por outro lado, as palavras emprega-
das em sentido direto e unificadas em orag¢fes que ndo propiciam
nenhuma imagem podem compor uma obra em poesia, como, por
exemplo, o poema de Puchkin: ‘Eu vos amei: 0 amor, quem sabe,
ainda...” A figuracdo, a propriedade simbdlica ndo é o que difere
a linguagem da poesia da linguagem da prosa.” (131, p. 4)

Finalmente, no Gltimo decénio a tradicional teoria da imagi-
nacdo como combinacdo de imagens foi objeto da critica mais
fundamentada e demolidora. A Escola de Meinong e outros pes-
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quisadores mostraram com suficiente profundidade que a imagina-
cdo e a fantasia devem ser vistas como funcges a servico da nossa
esfera emocional, e, mesmo quando revelam semelhanca externa
com 0s processos de pensamento, a emogdo estd sempre na raiz
desse pensamento. Heinrich Maier indicou as mais importantes
peculiaridades desse pensamento emocional, ao estabelecer que a
tendéncia basica nos fatos do pensamento emocional é inteira-
mente diversa daquela do pensamento discursivo. Aqui se coloca
em segundo plano, recalca-se e ndo se reconhece 0 processo cog-
nitivo. Na consciéncia ocorre “eine Vorstellungsgestaltung, nicht
Auffassung”. O objetivo principal do processo é inteiramente di-
verso, embora as formas externas coincidam freqlientemente. A
atividade da imaginacéo é uma descarga de emogdes, como senti-
mentos que se resolvem em movimentos expressivos. Entre os
psicdlogos existem duas opinies: a emocado se intensificaria ou
se atenuaria sob a influéncia das representacfes emocionais. Wundt
afirmava que a emocdo se toma mais fraca. Leman admitia que
ela se intensifica. Se aplicamos a essa questdo o principio da uni-
polaridade da perda de energia, introduzido pelo professor Korni-
lov na interpretacdo dos processos intelectuais, fica absolutamente
claro que tanto nos atos do sentir quanto nos atos do pensamento
toda intensificagdo da descarga no centro leva a enfraquecer a
descarga nos drgaos periféricos. Nos dois casos as descargas cen-
tral e periférica estdo em relacdo inversa entre si e, conseqiiente-
mente, todo reforco oriundo das representacdes emocionais €, no
fundo, um ato de emocéo, analogo aos atos de complexificacdo
da reacdo pela adicdo, ai, dos mementos intelectuais da escolha,
diferenciacdo, etc. Assim como o intelecto ndo passa de vontade
inibida, é provavel que devamos conceber a fantasia como senti-
mento inibido. Em todo caso, a visivel semelhanga com os pro-
cessos intelectuais ndo pode empanar a diferenca fundamental que
ai existe. Até mesmo 0s juizos meramente cognitivos, que dizem
respeito & obra de arte e constituem Verstandis- Urteile, ndo sdo
juizos mas atos emocionais do pensamento. Se ao observar A Santa
Ceia de Leonardo da Vinci surge-me a idéia: “Olhem aquele ali,
¢ Judas; tudo indica que esta assustado, derrubou o saleiro”; para
Maier, isto ndo passa do seguinte: “O que eu estou vendo so é
Judas para mim por forca do modo estético emocional de repre-
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sentagdo.” (veja-se 152) Tudo isso indica harmoniosamente que a
teoria da figuracdo, como a afirmacédo relativa ao carater intelec-
tual da reacdo estética, encontra a mais forte objecao por parte da
psicologia. Onde a figuragio ocorre como resultado da atividade
da fantasia, esta ela subordinada a leis bem diferentes daquelas da
costumeira imaginacéo reprodutora do habitual pensamento 16gi-
co-discursivo. A arte é trabalho do pensamento, mas de um pen-
samento emocional inteiramente especifico, e mesmo fazendo esse
adendo nds ainda ndo resolvemos o problema que se nos coloca.
Precisamos ndo sd elucidar com inteira precisdo o que distingue
as leis do pensamento emocional dos demais tipos desse proces-
S0, precisamos avancar e mostrar o que distingue a psicologia da
arte de outras modalidades do mesmo pensamento emocional.
Em nenhum exemplo a impoténcia da teoria intelectual se
manifesta com tamanha plenitude e clareza como nos resultados
praticos a que ela conduziu. No fim das contas é mais facil veri-
ficar qualquer teoria pela préatica que ela mesma suscita. A melhor
prova do quanto essa ou aquela teoria conhece e compreende cor-
retamente os fendbmenos que estuda € a medida em que ela domi-
na esses fendmenos. E, se atentarmos para o lado pratico da ques-
tdo, veremos uma manifestacdo evidente da absoluta impoténcia
dessa teoria no dominio dos fatos da arte. Nem no campo da lite-
ratura ou do seu ensino, nem no campo da critica social, nem, por
altimo, no campo da teoria e psicologia da criacdo ela criou nada
que pudesse mostrar que dominou essa ou aquela lei da psicolo-
gia da arte. Em vez de criar uma histdria da literatura, criou uma
historia da intelectualidade russa (Ovsianiko-Kulikovski), uma his-
toria do pensamento social (Ivanov-Razumnik) e uma histéria do
movimento social (Pipin). Até nesses trabalhos superficiais e me-
todologicamente falsos ela deformou igualmente a literatura, que
Ihe serviu de material, e a histéria social que tentou interpretar
com o auxilio dos fenémenos literarios. Quando aqueles autores
tentaram entender a intelectualidade dos anos 20 do século XIX a
partir da leitura de levguiéni Oniéguin, criaram uma impressao
igualmente falsa de levguiéni Oniéguin e da intelectualidade dos
anos 20. E claro que em levguiéni Oniéguin existem certos tracos
da intelectualidade dos anos 20 do século passado, mas esses tra-
cos sairam de tal forma modificados, transfigurados,1completa-
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dos por outros, colocados numa relagdo inteiramente nova com
todo o encadeamento de idéias, que a base deles é tdo impossivel
fazer uma nocéo exata da intelectualidade daqueles anos 20 quan-
to escrever as regras e leis da gramatica russa com base na lingua-
gem dos versos de Puchkin.

Seria um mau estudioso aquele que partindo do fato de que em
levguiéni Oniéguin “refletiu-se a lingua russa” tirasse a conclusao
de que, na lingua russa, as palavras se distribuem na medida do
idmbico tetrdmetro e rimam como rimam as estrofes em Pdchkin.
Enquanto ndo aprendemos a separar os procedimentos complemen-
tares da arte, através dos quais o poeta reelabora o material que tirou
da vida, continua metodolégicamente falsa qualquer tentativa de
conhecer seja 0 que for através da obra de arte.

Resta mostrar o ultimo: que a premissa universal dessa apli-
cacdo pratica da teoria - a tipicidade da obra de arte - deve ser
vista com a maior duvida critica. De forma alguma o artista for-
nece uma foto coletiva da vida, e a tipicidade nunca consiste for-
cosamente na qualidade a que ele visa. E por isso que quem, espe-
rando encontrar sempre na literatura russa essa tipicidade, tentar
estudar a historia da intelectualidade russa tomando como exem-
plo Tchatski e Pietchorin*, arrisca-se a limitar-se a uma com-
preensdo inteiramente falsa dos fendmenos estudados. Partindo
de semelhante orientacdo da investigacdo cientifica, corremos o
risco de atingir o objetivo apenas uma vez em cada mil. E isto, me-
Ihor que quaisquer consideragdes tedricas, diz da inconsisténcia
da teoria cujas inten¢Bes tomamos como alvo da nossa pontaria.

* personagens de A desgraca de ter inteligéncia, de A. S. Griboiédov, e
O her6i do nosso tempo, de M. Liérmontov. (N. do T.)



Capitulo 3
A arte como procedimento

Reacéo ao intelectualismo. A arte comoprocedimento. fisic.oJa-
pia do enredolLla personagem]das idéias literarias, dos sentimentos.

A contradi¢dopsicolégica do Formalismo. A ndo compreenséo
dapsicologia do material. A pratica do Formalismo. Um hedonismo
elementar.

. 0" *
I f n  menyFtie

J& vimos até aqui que a(zaum)da psicologia da forma foi o
pecado capital da teoria psicoldgica da arte que dominou entre
nos e que o intelectualismo e a teoria da figuragdo, falsos nos seus
proprios fundamentos, geraram toda uma série de concepcles
confusas e muito distantes da verdade. Como uma saudavel rea-
cao a esse intelectualismo, surgiu entre nos a corrente formalista,
que s6 comecou a ser fundada e tomar consciéncia de si mesma
por oposicao ao sistema anterior. Essa nova corrente tentou tomar
como centro de atencdo a forma artistica antes desprezada; para
tanto partiu ndo apenas dos fracassos das antigas tentativas de
compreender a arte abandonando-lhe a forma, mas também do
fato psicoldgico fundamental que, como veremos, serve de base a
todas as teorias psicoldgicas da arte. Esse fato consiste em que a
obra de arte perde o seu efeito estético caso se lhe destrua a
forma. Dai era tentador concluir que toda a forca do seu efeito
estava ligada exclusivamente a sua forma. Era assim que 0s novos
tedricos formulavam a sua concepcao de arte, advogando que ela
¢ forma pura, que ndo depende, absolutamente, de qualquer con-
teddo. A arte foi declaradaprocedimento, que servia de objetivo a
si mesmo, e onde os antigos estudiosos viam complexidade do
pensamento 0s novos viram simplesmente um jogo da forma
artistica. Além disso, a arte voltava para os estudiosos uma faceta
bem diferente daquela que antes apresentava a ciéncia. Chklovski
formulou essa concepcdo ao declarar: “A obra de arte é forma
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pura, ndo é coisa, ndo é material, mas uma relagdo de materiais. E,
como qualquer relacdo, essa também € uma relacdo de mensura-
¢ao zero. Por isso ¢ indiferente a escala da obra, o significado arit-
mético do seu numerador e denominador; importa a relacéo entre
eles. As obras burlescas, tragicas, mundiais, ambientes, as contra-
posicdes do mundo ao mundo ou do gato ao gato séo equivalen-
tes.”"T34Tplr4Y)

Em funcdo dessa mudanca de concepcdo, os formalistas
deveriam renunciar as categorias usuais de forma e conteldo e
substitui-las por dois novos conceitos: forma e material. Tudo o
que o artista encontra pronto, palavra, sons, fabulas correntes,
imagens comuns, etc., tudo isso constitui o material da obra de
arte, incluindo-se as idéias contidas na obra. O modo de distribui-
cdo e construcdo desse material é designado como forma dessa
obra, outra vez independentemente de aplicar-se ou ndo esse con-
ceito a disposicdo dos sons no verso ou a disposicdo dos aconte-
cimentos na narracdo ou do pensamento no mondlogo. Assim,
também do ponto de vista psicologico foi substancialmente de-
senvolvido, e de modo sumamente fecundo, o trivial conceito de
forma. Enquanto, como antes, entendia-se por forma na ciéncia
algo bastante proximo do uso dessa palavra no senso comum, isto
é, 0 aspecto externo da obra sensorialmente percebido, uma espé-
cie de invélucro externo dela, atribuindo-se & forma os elementos
puramente sonoros da poesia, as combinagfes de tons na pintura,
etc., a nova concepg¢do amplia essa palavra a condicéo de princi-
pio universal da criagdo artistica. Eia subentende por forma toda
disposicao artistica do material pronto, feita com vistas a suscitar
certo efeito estético. E a isto que se chama procedimento artisti-
co. Deste modo, toda relacdo do material na obra de arte sera
forma ou procedimento. Deste ponto de vista, 0 verso ndo é um
conjunto de sons gque o constituem mas uma sequéncia ou alter-
nancia da sua relacdo. Se se deslocarem as palavras no verso, a
soma dos sons que o constituem - isto é, o seu material - continua
inviolavel, mas desaparece a forma, o verso.

Assim como em musica a soma dos sons ndo constitui a
melodia, e esta é o resultado da correlagdo de sons, todo procedi-
mento em arte é, no fim das contas, constru¢do e composi¢édo do
material.
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Desse ponto de vista os formalistas enfocam o enredo da obra
de arte, que os estudiosos anteriores denominavam contetido. O
mais das vezes o0 poeta encontra pronto o material dos aconteci-
mentos, acdes e situacdes, que constituem o material da sua nar-
racdo, e sua criagco consiste apenas em compor esse material,
coloca-lo na ordem artistica, em perfeita analogia com o fato de
que ele, poeta, ndo inventa palavras mas apenas as dispde nos ver-
s0s. “Os métodos e procedimentos da formacdo do enredo sdo
semelhantes e, em principio, sdo os mesmos dos procedimentos
da instrumentacao sonora, por exemplo. As obras de literatura sdo
um encadeamento de sons, movimentos articulatorios e idéias. A
idéia numa obra literaria ou € o mesmo material que é o aspecto
pronunciavel ou sonoro de um morfema, ou um corpo estranho.”
(132, p. 143) Ainda: “O conto maravilhoso, a novela, o romance
sdo uma combinacdo de motivos; a cancdo é uma combinagdo de
motivos estilisticos; por isso o enredo e a propriedade do enredo
sdo a mesma forma que o é o ritmo. Ao analisarmos uma obra de
arte do ponto de vista da propriedade do enredo ndo deparamos
com a necessidade de um conceito de ‘contetdo’.” (132, p. 144)

Deste modo, o enredo é definido pela nova escola em relacdo
a fabula, assim como o verso em relagdo as palavras que o com-
pdem, a melodia em relagdo as notas que a compdem, e a forma
em relacdo ao material. “O enredo se opde a fabula: sdo os mes-
mos acontecimentos, mas em sua exposic¢do, na ordem em que Sdo
comunicados na obra, na relacdo em que sdo apresentadas na obra
as comunicacgdes sobre eles...” Em termos sucintos, a fabula é “o
que houve de fato”, o enredo é o “como o leitor tomou conheci-
mento disso” (110, p. 137).

“A fabula € apenas o material para a enformacédo do enredo”,
diz Chklovski. “Assim, o enredo de levguiéni Oniéguin ndo é o
romance do protagonista com Tatiana, mas uma elaboracdo dessa
fabula em nivel de enredo, produzida pela introducdo de digres-
sBes que se interrompem.” [133, p. 39Q

Desse ponto de vista osTormaiistas enfocam também a psi-
cologia das personagens. Também devemos entender essa psico-
logia apenas como procedimento do artista; este consiste em que
0 material psicolégico, dado de antemao, € artificial e artistica-
mente reelaborado e enformado pelo artista em correlagcdo com a
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sua meta estética. Assim, a explica¢do da psicologia das persona-
gens e dos seus atos ndo deve ser buscada nas leis da psicologia
mas no condicionamento estético as metas do autor. Se Hamlet
demora a matar o rei, a causa disto ndo deve ser buscada na psico-
logia da indecisdo e falta de vontade, mas nas leis da construcéo
artistica. A demora de Hamlet é mero procedimento artistico da
tragédia, e Hamlet s6 ndo mata logo o rei porque Shakespeare
precisava estender a acdo tragica obedecendo a leis puramente
formais, como o poeta precisa selecionar as palavras por rima nao
por serem essas as leis da fonética mas por serem essas as metas
da arte. “A tragédia ndo é retardada porque Schiller precisa elabo-
rar uma psicologia do retardamento mas justamente ao contrario
- Vallenstein demoraporque é preciso retardar a tragédia, e reve-
lar esse retardamento. O mesmo ocorre em Hamlet.” (138, p. 81)

Assim, a concepcao corrente, segundo a qual pela obra O
cavaleiro avaro pode-se estudar a psicologia da avareza e pela
obra Mozart e Salieri pode-se estudar a psicologia da inveja, perde
definitivamente a credibilidade, como outras concepcdes igual-
mente populares segundo as quais Puchkin visaria a representar a
avareza e a inveja, enquanto caberia ao leitor interpreta-las. Do
novo ponto de vista, tanto a avareza quanto a inveja sdo apenas 0
mesmo material para a construcdo artistica como o s&o 0s sons no.
verso e a escala do piano.

“Por que o rei Lear ndo reconhece Kent? Por que Kent e Lear
nao reconhecem Edgar?... Por que vemos na danga o pedido de-
pois do consentimento? O que separou e espalhou pelo mundo
Glahn e Edward em Pan, de Samsun, embora essas personagens se
amassem?” (132, p. 115) Para todas essas perguntas seria absurdo
procurar resposta nas leis da psicologia, porque tudo isso tem uma
motivacdo - a motivacdo do procedimento artistico, e quem ndo
entende isto ndo entende igualmente por que as palavras no verso
ndo sdo dispostas na ordem que o sdo no discurso comum, e qual
o efeito inteiramente novo que essa disposic¢do artificial do mate-
rial vem a surtir.

A mesma mudanca sofre a concepcdo comum dt*sentimento]
que estaria implicito na obra de arte. Os sentimentos também vém
a ser apenas material ou procedimento da representacdo. “A sen-
timentalidade ndo pode ser conteido da arte, pelo menos ja por
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ndo haver conteldo na arte. A representacdo dos objetos ‘do
ponto de vista sentimental’ ¢ um método especifico de represen-
tacdo como o é, por exemplo, a representacdo dos mesmos do
ponto de vista de um cavalo (Kholstomér, de Tolst6i) ou de um
gigante (Swift).”

“Por sua propria esséncia a arte € extra-emocional... A arte é
impiedosa ou extrapiedosa, exceto aqueles casos em que 0 senti-
mento de compaixao é tomado como material para a construgao.
Mas mesmo neste caso, ao falar-se déla, € preciso examina-la do
ponto de vista da composicao, da mesma forma que, caso se dese-
je entender urna maquina, é necessario considerar a correia de
transmissao como um detalhe da méaquina e ndo do ponto de vista
de um vegetariano.” (133, pp.(22'23))

Desse modo, o sentimento também vem a ser apenas um de-
talhe da maquina artistica, acionado pela correia da forma artistica.

E evidente que com essa mudanca de uma concepgao extre-
mada de arte “ndo se trata de métodos de estudo da literatura,
mas de principios de construcdo de uma ciéncia da literatura”,
como diz Eikhenbaum (137, p. 2). Ndo se trata da mudanca do
método de estudo, mas do préprio principio basico de explicacao.
Além disso, os prdprios formalistas partem do fato de que acaba-
ram com a doutrina psicoldgica barata e popular da arte, razdo por
que estéo inclinados a considerar o0 seu principio como principio
antipsicoldgico por esséncia. Um dos seus fundamentos metodo-
I6gicos consiste em rejeitar qualquer psicologismo na construcao
de uma teoria da arte. Tentam estudar a forma artistica como algo
absolutamente objetivo e independente das idéias e sentimentos
que lhe integram a composicéo e de qualquer outro material psi-
coldgico. “A criagdo artistica”, diz Eikhenbaum, “é, por sua pro-
pria esséncia, suprapsicolégica, sai da série de fendmenos espiri-
tuais comuns e caracteriza-se pela superacao do lado empirico do
espirito. Neste sentido, o espiritual, como algo passivo, dado e
necessario dgvg ser diferencado do intelectual, do pessoal, do
individual "f(137¢p. 11)|

Entretanto,! acontece com os formalistas 0 mesmo que com
todos os tedricos da arte, que pensam em construir a sua ciéncia
fora dos fundamentos socioldgicos e psicoldgicos. Referindo-se a
esses mesmos criticos, Gustave Lanson disse com toda razdo:
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“Nos, criticos, fazemos o mesmo que o senhor Jourdain. Falamos
‘por prosa’, ou seja, sem que o saibamos, estudamos sociologia”,
e, como a famosa personagem de Molliere deveria saber apenas
por intermédio do preceptor que passara a vida inteira falando por
prosa, todo estudioso de arte ira saber através do critico que, sem
que desconfiasse, estudara de fato sociologia e psicologia, porque
as palavras de Lanson podem referir-se com plena exatiddo tam-
bém a psicologia.

E de extrema facilidade mostrar que o principio formal, do
mesmo modo que quaisquer outros principios de construcdo da
arte, baseia-se em determinadas premissas psicologicas, e que 0s
formalistas foram de fato forcados a ser psicologos e falar vez por
outra por uma prosa confusa mas inteiramente psicolégica. E o
caso da pesquisa de Tomachevski, baseada nesse principio, que
comeca pelas seguintes palavras: “E impossivel dar uma defini-
¢ao precisa e objetiva de poesia. E impossivel apontar os indicios
principais que separam poesia e prosa. ldentificamos um poema
pela percepcdo imediata. O indicio de ‘poeticidade’ nasce néo so
das propriedades objetivas do discurso da poesia mas também das
condicdes da sua percepcao artistica, do juizo de gosto que o lei-
tor faz dele.” (109, p. 7)

O que ¢é isso sendo o reconhecimento de que, sem uma ex-
plicacdo psicologica, a teoria formal ndo dispde de nenhum dado
objetivo para uma definicdo basica da natureza da poesia e da
prosa, esses dois procedimentos formais mais precisos e nitidos.
O mesmo ganha certeza meridiana também a partir de uma anali-
se superficial da formula, langada pelos formalistas. Essa férmu-
la - “arte como procedimento” - suscita naturalmente uma per-
gunta: “procedimento de qué?”jComo Jirmunski teve oportunida-
de de indicar com toda razéo, o procedimento pelo procedimento,
p procedimento toimioxm si mesmo, ndo orientado para coisa
inenhumaindo é procedimento mas um truquejE por mais que 0s
‘formalistas procurem deixar essa questdo sem resposta, mais uma

vez, como lourdain, respondem a ela sem terem consciéncia de
fazé-lo. A resposta consiste em que o procedimento da arte tem
um objetivo que o define integralmente e ndo pode ser definido
£endo em conceitos psicolégicos. A base dessa teoria psicoldgica
| a doutrina do automatismo de todas as nossas(émogdeslcostu-
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rneiras.\"Se nos pusermos a interpretar as leis gerais da percep-
cdo, veremos que, ao se tornarem habituais, os atos se automati-
zam. Assim, por exemplo, passam para 0 &mbito do inconsciente-
automatico todos os nossos habitos; concordara conosco aquele
que se lembrar da sensacdo experimentada ao segurar uma caneta
pela primeira vez ou ao falar pela primeira vez uma lingua estran-
geira, e comparar essa sensa¢do com aquela que experimenta ao
fazer isto pela décima vez. Pelo processo de automatizagdo expli-
cam-se as leis do nosso discurso prosaico, com sua frase inacaba-
da e sua palavra semipronunciada... Nesse método algébrico de
pensamento, os objetos sdo tomados pelo nimero e pelo espaco,
nds ndo 0s vemos mas 0s reconhecemos pelos primeiros tragos. O
objeto passa ao nosso lado como se estivesse empacotado, sabe-
mos que ele existe pelo lugar que ocupa, mas vemos apenas a sua
superficie... E eis que para devolver a sensacdo de vida, para sen-
tir os objetos, para fazer da pedra pedra existe aquilo que se
chama arte. O fim da arte € propiciar a sensacdo do objeto, como
visdo e ndo como reconhecimento: o procedimento da arte é o
procedimento do ‘estranhamento’ dos objetos e o procedimento
da forma complexificada, o qual aumenta a dificuldade e a dura-
cao da percepcdo, uma vez que 0 processo de percepcao em arte €
um fim em si e deve ser prolongado; a arte € um meio de experi-
mentar a feitura do objeto, pois oja feito ndo tem importancia em
arte.” (129, pp. 104-105)

Verifica-se, conseqlientemente, que o procedimento do qual
se constitui a forma artistica tem o seu fim, e ao defini-lo a teoria
dos formalistas cai numa surpreendente contradi¢do consigo mesma,
quando comeca afirmando que em arte ndo importam os objetos,
0 material, o conteldo, e termina afirmando: o fim da forma
artistica é “sentir o objeto”, “fazer da pedra pedra”, isto é, experi-
mentar de modo mais intenso e agudo aquele mesmo material de
cuja negacdo nds comecamos. Gracgas a essa contradicdo, perde-
se toda a verdadeira importancia das leis do estranhamento’, etc.,
descobertas pelos formalistas, uma vez que o fim desse estranha-
mento acaba sendo a mesma percepcao do objeto, e esse defeito
béasico do formalismo - a ndo compreensdo do sentido psicoldgi-
co do material - leva-o0 a mesma unilateralidade sensualista como
a ndo compreensdo da forma levou os partidarios de Potiebnya a
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unilateralidade intelectualista. Os formalistas admitem que em
arte o material ndo desempenha nenhum papel, e que um poema
sobre a destrui¢do do mundo e um poema sobre 0 gato equivalem-se
plenamente do ponto de vista do seu efeito poético. Pensam, com
Heine, que “em arte a forma € tudo, e o material ndo tem nenhu-
ma importancia: ‘Staub (alfaiate) cobra por um fraque que faz com
seu proprio tecido o mesmo que cobra por um fraque que faz
com o tecido do cliente. Ele pede que Ihe paguem so6 a forma, o
material ele d4 de graga.” Entretanto, os proprios estudiosos de-
veriam se convencer de que ndo sdo s todos os alfaiates que néo se
parecem com Staub, mas ainda de que, numa obra de arte, paga-
mos ndo sé pela forma mas também pelo material. O préprio
Chklovski afirma que a selecdo do material nem de longe é indi-
ferente. Diz ele: “Escolhem grandezas significantes, sensiveis.
Cada época tem o seu index, a sua relacdo de temas proibidos por
serem obsoletos.” (134, pp. 8-9) Contudo, é facil nos convencer-
mos de que cada época tem uma relacdo ndo sé de temas proibi-
dos, mas também de temas a serem elaborados por ela e que, con-
sequentemente, o préprio tema ou o material da construcdo nem
de longe sdo indiferentes em termos de efeito psicoldgico do todo
da obra de arte.

Jirmunski tem toda raz&o ao distinguir dois sentidos na for-
mula “arte como procedimento”. O primeiro sentido consiste em
que a formula prescreve que se considere a obra “como sistema
estético, condicionado a unidade da tarefa artistica, ou seja, como
sistema de procedimentos” (52, p. 158).

E patente que neste caso todo procedimento n&o é um fim em
si mesmo mas ganha sentido e significado em funcdo da meta ge-
ral a que esta subordinado. Se subentendermos por essa formula,
como reza seu segundo sentido, ndo 0 método mas a meta final do
estudo, e afirmarmos: “Tudo em arte é apenas procedimento
artistico, em arte realmente ndo existe nada exceto um conjunto
de procedimentos” (52, p. 159), naturalmente cairemos em con-
tradicdo com os fatos mais evidentes, que rezam que tanto no pro-
cesso de criacdo quanto no processo de percep¢do ha muitas tare-
fas de ordem extra-estética, e que toda a chamada arte “aplicada”
representa, por um lado, um procedimento e, por outro, uma ati-
vidade prética. Em vez da teoria formal corremos o risco de obter
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aqui “principios formalistas” e uma noc¢do absolutamente falsa de
que o tema, o material e o contelido ndo desempenham papel na
obra de arte. Jirmunski observa com toda razdo que o proprio
conceito de género poético como unidade composicional especi-
fica esté ligado a defini¢Bes teméticas. A ode, o poema e a tragé-
dia tém, cada um, seu circulo caracteristico de temas.

Os formalistas s6 poderiam chegar a tais conclusdes toman-
do como ponto de partida das suas formulagdes tedricas as artes
nao plésticas, sem objeto, como a masica ou 0 ornamento decora-
tivo, interpretando decididamente todas as obras de arte por ana-
logia com o desenho. Como no ornamento a linha ndo tem outro
fim sendo o formal, os formalistas negam a realidade extraformal
em todas as outras. “Dai”, diz Jirmunski, “a identificacdo do enre-
do de levguiéni Oniéguin com o amor de Rinaldo e Angelica em
Orlando enamorado, de Boiardo: toda a diferenca consiste em
que em Puchkin ‘as causas da ndo simultaneidade do envolvimen-
to de um pelo outro estdo na complexa motivacao psicolégica’, ao
passo que em Boiardo ‘0 mesmo procedimento é motivado pelos
encantos’ ... Aqui mesmo poderiamos incorporar a famosa fabula
do grou e da garca, em que 0 mesmo esquema do enredo se realiza
em forma ‘desnuda’: ‘A ama B, B ndo ama A; quando B passou a
amar A, Aja ndo amava B.” Penso, entretanto, que para a impres-
sdo artistica de levguiéni Oniéguin essa identidade com a fabula é
bastante secundaria e que bem mais substancial é a diferenca qua-
litativa que se cria gracas a diferenca do tema (do valor aritméti-
co do numerador e do denominador) de Oniéguin e Tatiana, em
um caso, e do grou e da gar¢a, em outro.” (52, pp. 171-172)

Os estudos de Christiansen mostraram que “o material da obra
de arte participa da sintese do objeto estético” (124, p. 58) e que de
modo algum ele se subordina a lei da razdo geométrica, isenta de
qualquer dependéncia em face da grandeza absoluta dos membros
que a integram. Isto é facil perceber sob a mesma forma e com mu-
danca da grandeza absoluta do material. “A obra musical parece
independente da altura do tom, a escultura, da grandeza absoluta; s6
quando as mudangas atingem os limites extremos a deformacéo do
objeto estético se toma perceptivel atodos.” (124, p. 176)

A operacdo a ser feita para nos convencermos da significa-
cao do material é absolutamente analoga aquela através da qual
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no6s nos convencemos da significacdo da forma. Ali destruimos a
forma e nos convencemos da destruicdo da impressao artistica;
se, conservando a forma, nés a transferimos para um material
totalmente outro, mais uma vez nos convenceremos da deforma-
cao do efeito psicoldgico da obra. Christiansen mostrou como é
importante essa deformacdo, se imprimimos a mesma gravura em
seda, papel do Japédo ou da Holanda, se esculpimos a mesma esta-
tua em marmore ou bronze, se traduzimos o mesmo romance de
uma lingua para outra. Além do mais, se reduzirmos ou aumen-
tarmos o0 minimo que seja da grandeza absoluta de um quadro ou
a altura do tom de uma melodia, obteremos uma deformacéo de
absoluta evidéncia. Isto ficard ainda mais claro se levarmos em
conta que por material Christiansen subentende o material stricto
sensu, a prépria matéria de que é feita a obra, e destaca separada-
mente o contedo concreto da arte, em face do qual chega exa-
tamente & mesma conclusdo. Isto, entretanto, nao significa que o
material ou contetdo concreto deve seu sentido as suas qualida-
des extra-estéticas, por exemplo, gracas ao custo do bronze ou do
marmore, etc. “Embora a influéncia do objeto ndo dependa dos
seus valores extra-estéticos, ainda assim ele pode vir a ser compo-
nente importante do objeto sintetizado... Um molho de rdbano
bem desenhado é superior a uma madona mal desenhada, logo, o
objeto ndo tem a minima importancia... O mesmo pintor que pinta
um bom quadro sobre o tema ‘um molho de rabano’ talvez nédo
consiga dar conta do tema da madona... Sendo o objeto totalmen-
te irrelevante, o que poderia impedir que o pintor criasse um qua-
dro igualmente belo cm um ou em outro tema” (124, p. 67)

Para elucidar a si mesmo o efeito e a influéncia do material,
€ necessario levar em conta as duas seguintes consideracGes de
suma importancia: a primeira consiste em que a percep¢do mais
simples da forma ainda ndo €, por si mesma, um fato estético.
Deparamos com a percepcdo das formas e relacdes a cada passo
em nossa atividade cotidiana, e, como as brilhantes experiéncias
de Kohler mostraram recentemente, a percepcao da forma desce
muito fundo pela escada da evolugdo do psiquismo animal. Suas
experiéncias consistiram em adestrar uma galinha para a percep¢do
das relacdes ou das formas. Apresentavam a galinha duas folhas
de papel A e B, sendo A cinza-claro e B cinza-escuro. Os grdos
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foram colados a folha A e ficaram soltos na folha B; apds varias
experiéncias, a galinha aprendeu a dirigir-se diretamente & folha B,
cinza-escura. Entdo foram apresentadas de uma so6 vez duas folhas
de papel a galinha: uma a cinza-escura anterior, e outranova, a C, de
um cinza ainda mais escuro. Assim, no Novo par manteve-se um
membro anterior, s6 que agora mais claro, isto é, na mesma funcéao
antes desempenhada pela folha B, a qual a galinha deveria também
agora dirigir-se diretamente, uma vez que a folha nova Ihe era des-
conhecida. Assim ocorreria se 0 adestramento visasse a qualidade
absoluta da cor. Mas a experiéncia mostra que a galinha procura a
folha nova C e contorna a anterior B, porque nao foi adestrada para
a qualidade absoluta da cor mas para a sua forca relativa. Ela ndo
responde & folha B mas aos membros do par, ao mais escuro, e, uma
vez que B ndo desempenha no novo par o papel anterior, exerce aqui
efeito inteiramente distinto (23, pp. 203-205).

Essas experiéncias, histéricas para a psicologia, mostram
que tanto a percepcdo das formas quanto das relagfes é um ato
bastante elementar e talvez até secundério do psiquismo animal.
Donde fica absolutamente claro que nem de longe qualquer per-
cepcao da forma é forgosamente um ato artistico.

A segunda consideragdo ndo é menos importante. Parte do pré-
prio conceito de forma e deve esclarecer que a forma, em seu senti-
do concreto, ndo existe fora do material que ela enforma. As rela-
cOes dependem do material que se correlaciona. Obtemos umas
relacBes se esculpimos uma figura de papier maché, e outras intei-
ramente diversas se a esculpimos de bronze. A massa de papier
maché nao pode entrar exatamente na mesma relacdo que entra a
massa em bronze. Do mesmo modo, certas correlagfes sonoras sdo
possiveis na lingua russa, outras, na alema. As relacdes do enredo de
ndo coincidéncia no amor serdo umas se tomarmos Glahn e Edward,
outras se tomarmos Oniéguin e Tatiana, terceiras se tomarmos o
grou e a garca. Assim, qualquer deformacdo do material é, ao
mesmo tempo, uma deformacdo da propria forma. E n6s comeca-
mos a compreender por que justamente a obra de arte acaba irrever-
sivelmente deformada se transferimos a sua forma para outro mate-
rial. Em outro material essa formaja sera outra.

Assim, a vontade de evitar o dualismo no exame da psicolo-
gia da arte leva a que até o Unico dos fatores aqui mantidos rece-
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ba um enfoque incorreto. “A significacdo da forma para o contel-
do manifesta-se com mais evidéncia naqueles efeitos que se reve-
lam quando se tem de subtrai-la, por exemplo, simplesmente de
contar o enredo. Neste caso a significacdo artistica do conteldo
desvaloriza-se, € claro, mas sera que decorre dai que o efeito que
antes derivava da forma e do contetdo, fundidos numa unidade
artistica, dependia exclusivamente da forma? Semelhante conclu-
sdo seria tdo equivocada quanto a idéia de que todos os indicios e
propriedades da agua dependem da incorporacdo do hidrogénio
ao oxigénio, porque se o retirarmos ndo mais encontraremos nada
no oxigénio que lembre agua.” (9, pp. 312-313)

Deixando de lado ajusteza material dessa comparacéo e dis-
cordando de que a forma e o contetdo constituem uma unidade
como 0 oxigénio e o hidrogénio compdem a agua, ainda assim
ndo podemos deixar de concordar com a justeza l6gica do modo
como se revela aqui um erro de julgamento dos formalistas.
“Achamos que ha muito foi reconhecido por todos e dispensa dis-
cussdo o fato de que a forma é sumamente significativa na obra de
arte, que sem forma, neste sentido especifica, ndo ha obra de arte.
Mas isto significaria que aforma sozinha cria a obra? Claro que
ndo. Ora, isto poderia ser demonstrado se fosse possivel tomar
apenas a forma e mostrar que essas ou aquelas obras indiscutivel-
mente artisticas sdo constituidas apenas por ela. Mas isto, afirma-
mos ndés, ndo foi e ndo pode ser feito.” (9, p. 327).

O primeiro grupo de tais tentativas consiste no experimento
psicolégico que fazemos com a obra de arte, ao transferi-la para
um novo material e observar a deformacéo que nela se processa.

Outras tentativas sdo representadas pelo chamado experi-
mento material, cujo fracasso retumbante refuta melhor que quais-
quer consideracdes tedricas a teoria unilateral dos formalistas.

Aqui, como sempre, verificamos a teoria da arte pela sua
pratica. As conclusfes praticas tiradas das idéias do formalismo
foram a ideologia inicial do futurismo russo, a pregacdo da lin-
guagem do zaim*2 a auséncia de enredo, etc. Vemos que, de fato,

* Zalm ou linguagem do zalm. Etimolégicamente, o que esta Za (além de)
um (inteligéncia, intelecto). Coisa excessivamente intricada, complexa, lingua-
gem transracional. Como categoria da experimentagdo poética, foi introduzida a
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a prética levou os futuristas a uma brilhante negacdo do que afir-
mavam em seus manifestos a partir das suposicdes tedricas: “Des-
truimos os sinais de pontuacdo, lancamos pela primeira vez e
tomamos consciéncia daquilo em que consiste o papel da massa
verbal” (98, p. 2), afirmavam eles no Cap. 6 do seu manifesto.

Na prética, isso levou os futuristas, além de ndo passarem
sem a pontuacdo em sua pratica do verso, a introduzirem ainda
toda uma série de novos sinais de pontuagdo, como, por exemplo,
a famosa linha quebrada do verso de Maiakdvski.

“N6s destruimos os ritmos”, anunciavam eles no Cap. 8, e na
poesia de Pasternak produziram um protétipo de construgdes rit-
micas requintadas ha muito ndo visto na poesia russa.

Eles pregavam a linguagem do zaum, afirmando no Cap. 5 que
0zaum desperta e liberta a fantasia criadora sem ofendé-la com nada
de concreto - “a palavra se reduz de sentido, encolhe, petrifica-se”
(cf. p. 63) -, mas narealidade levaram o elemento semantico em arte
a uma dominagdo sem precedentes3*, enquanto o préprio Maia-“
kévski fazia publicidade em versos para o Mosselprom*.

Eles propagavam a auséncia de enredo, mas na pratica cons-
truiam obras rigorosamente centradas no enredo e inteligiveis.
Rejeitavam todos os temas antigos, mas Maiakdvski comega e
termina pela elaboracdo do tema do amor trdgico, que dificilmen-
te poderia situar-se entre os temas novos. Portanto, na préatica o
futurismo russo fez de fato um experimento natural para princi-
pios formalistas, e esse experimento mostra de forma patente o
equivoco das concepcdes langadas4

Pode-se mostrar 0 mesmo quando se aplicam os principios
formalistas aquelas conclusdes extremadas a que 0 movimento

partir de 1910 pelos poetas cubofuturistas e futuristas russos D. Burliuk.V.
Khliébnikov, V. Kamienski, A. Krutchénnikh e outros, para representar imitacdo de
sons, ritmos, etc., abstraidos dos sentidos habituais do léxico. Para os futuristas
era uma lingua artificial, constituida de combinagdes arbitradrias de sons sem
contetdo l6gico mas capazes de transmitir sensagdes individuais gracas ao colo-
rido emocional que cada poeta pudesse dar as suas combinacdes de sons.Vejam-
se as notas 2 e 3 de Vyatceslav Ivanov no final deste capitulo. (N. do T.)

* Grupo Moscovita de Empresas de transformacdo de produtos da indus-
tria agricola. (N. do T.)
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chega. Indicamos que, ao definir o objetivo do procedimento ar-
tistico, o formalismo se enreda em sua propria contradicéo e aca-
ba por afirmar aquilo que comecara negando. Proclama-se que
dar vida aos objetos € tarefa fundamental do procedimento, sé que
a teoria ndo elucida qual é o objetivo dessas sensacfes renovadas,
impondo-se por si mesma a concluséo de que ndo ha um objetivo
subsequente, de que esse processo de percepcdo dos objetos foi
adotado em si mesmo e serve como um fim em si mesmo em arte.
Todas as estranhezas e construgdes complexas da arte acabam
servindo ao nosso prazer decorrente da sensacdo de coisas agra-
daveis. “O processo de percepcdo em arte é um objetivo em si”,
como afirma Chklovski. E eis que essa afirmacao do objetivo em
si do processo de percepcdo e a definicdo do valor da arte pela
docura que ela proporciona a nossa sensacao revelam de repente
toda a pobreza psicoldgica do formalismo e nos remete de volta a
Kant, para quem “belo é o que agrada independentemente do sen-
tido”. Também decorre da doutrina dos formalistas que a percep-
¢do do objeto é agradavel por si mesma, assim como é agradavel
por si mesma a plumagem bonita das aves, as cores e a forma de
uma flor, a coloracgéo brilhante de uma concha (exemplos de Kant).
Esse hedonismo elementar é uma retomada da teoria ha muito
abandonada do deleite e do prazer que auferimos da contempla-
cao de objetos belos, e chega quase a ser o ponto mais fraco na
teoria psicoldgica do formalismo5 E, da mesma forma que ndo se
pode fazer uma definicdo precisa de poesia e sua diferengca em
relacdo a prosa sem recorrer a uma explicacao psicoldgica, ndo se
pode resolver com precisdo a questdo do sentido e da estrutura de
toda a forma artistica sem ter nenhuma idéia definida no campo
da psicologia da arte.

A inconsisténcia da teoria segundo a qual a tarefa da arte é
criar coisas belas e renovar sua percepcao foi revelada pela psico-
logia com uma autenticidade de verdade propria das ciéncias na-
turais e até da matematica. Penso que de todas as generalizacGes
de Volkelt ndo hd uma mais indiscutivel e mais fecunda do que a
férmula lacdnica: “A arte consiste em descoisificar o representa-
vel.” (117, p. 69)

Tanto em obras particulares quanto em campos inteiros da
atividade artistica pode-se mostrar que a forma, no fim das con-
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tas, personifica o material com que opera, € 0 prazer proporciona-
do pela percepg¢do desse material ndo pode ser, de maneira nenhu-
ma, reconhecido como prazer auferido da arte. Contudo, um erro
bem maior consiste em reconhecer como momento fundamental e
determinante da psicologia da arte o prazer proporcionado por
qualquer tipo ou modalidade. “As pessoas s6 compreenderao o sen-
tido da arte quando deixarem de considerar como fim dessa ativi-
dade a beleza, isto €, o prazer” (106, p. 61), diz Tolst6i.

O mesmo Tolstdi mostra, com exemplo extremamente primi-
tivo, como as coisas bonitas podem, por si mesmas, criar uma obra
de arte incrivelmente vulgar. Ele conta como uma senhora ndo
inteligente mas civilizada leu para ele um romance que ela havia
escrito. “Nesse romance a coisa comecava assim: a heroina em
um bosque poético, a beira d’agua, vestindo uma poética roupa
branca, com os cabelos poéticos soltos, lia versos. A coisa acon-
tecia na Russia, e de repente, de tras dos arbustos, aparece o heroi
de chapéu com pluma, a la Guillaume Tell (assim estava escrito),
e acompanhado de dois poéticos cdes brancos. A autora achava
tudo isso muito poético.” (106, p. 113)

Serd que esse romance com cdes brancos e todo constituido
de coisas bonitas, cuja percepcao s6 pode suscitar prazer, era ba-
nal e ruim apenas porque a autora foi incapaz de tirar a percepcéao
desses objetos do automatismo e fazer a pedra pedra, isto é, levar
a perceber com clareza o cdo branco, os cabelos soltos e o chapéu
com pluma? Ndo pareceria antes o contrario, que quanto mais in-
tensamente percebéssemos todas essas coisas, tanto mais insupor-
tavelmente banal seria o proprio romance? Croce faz uma magni-
fica critica do hedonismo estético, ao dizer que a estética formal,
particularmente a de Fechner, propde-se estudar as condi¢fes
objetivas do belo. “A que fatos fisicos corresponde o belo? A quais
deles corresponde o feio? E como se nos puséssemos a procurar
as leis da troca na economia politica e, na natureza fisica, aqueles
objetos que participam da troca.” (62, p. 123)

No mesmo autor encontramos duas considera¢des sumamen-
te importantes a esse mesmo respeito. A primeira é o reconheci-
mento absolutamente franco de que sé no campo da psicologia
pode-se resolver o problema do influxo do material e da forma
juntos, como, entre outras coisas, o problema do género politico,
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do comico, do delicado, do humoristico, do solene, do sublime, do
leio, etc. na arte. O prdprio Croce nem de longe é partidario do psi-
cologismo em estética, contudo tem consciéncia da absoluta im-
poténcia tanto da estética quanto da filosofia na solucdo desses
problemas. Cabe perguntar se vamos entender grande coisa na
psicologia da arte se ndo conseguirmos elucidar pelo menos o pro-
blema do cémico e do tragico nem se ndo formos capazes de en-
contrar a diferenca entre eles. “Uma vez que apsicologia (cujo
carater puramente empirico e descritivo vem sendo, efetivamente,
cada vez mais salientado em nossos dias) € a disciplina cientifico-
natural que se propde o objetivo de criar tipos e esquemas para a
vida intelectual do homem, entdo todos esses conceitos estdo fora
da gestéo da estética e da filosofia em geral e devem ser deixados
precisamente com a psicologia.” (62, pp. 101-102)

Vimos 0 mesmo no exemplo do formalismo, que, sem usar
explicacdes psicoldgicas, revelou-se sem condicdo de considerar
corretamente o efeito da forma artistica. A outra reflexdo de Cro-
ce ja se refere diretamente aos métodos psicolégicos de solucao
desse problema; aqui ele se manifesta com toda razéo e de forma
decidida contra a tendéncia formalista, logo assumida pela estéti-
ca indutiva ou estética de baixo para cima, justamente por ter ela
comecado pelo fim, pela elucidacdo do momento de prazer, isto é,
do momento em que os formalistas também esbarraram. “Ela co-
mecou conscientemente pela colecdo de objetos bonitos, por exem-
plo, de envelopes para carta de forma e tamanho variados, e de-
pois procurou definir quais deles produziam impresséo de beleza
e quais a impressao de feitra... Um grosseiro envelope amarelo,
feissimo perante os olhos de quem deseja por nele uma mensa-
gem de amor, é sumamente adequado a uma citacdo para depor
em juizo, carimbada por um porteiro... Mas a questdo ndo estava
ai. Eles [os indutivistas] apelaram para um recurso em conformi-
dade com o qual é dificil ndo duvidar do rigor das ciéncias natu-
rais. Puseram em circulacdo os seus envelopes e proclamaram um
referendum®, procurando estabelecer por maioria simples de votos
em que consistiam o belo e o feio... A despeito de todos os seus

* Em latim, no original russo. (N. do T.)
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esforgos, a estética indutiva ndo descobriu até hoje nenhuma lei."
(62, p. 124)

De fato, a estética experimental formal, desde os tempos de
Fechner, via na maioria de votos uma prova a favor da verdade
dessa ou daquela lei da psicologia. O mesmo critério de autentici-
dade é freglientemente usado na psicologia em enquetes subjeti-
vas, e até hoje muitos autores admitem que se a imensa maioria de
experimentandos, colocados na mesma condicdo, apresenta teses
absolutamente similares, isto pode servir de prova de que sao ver-
dadeiras. N&o existe nenhum equivoco mais perigoso para a psi-
cologia do que esse. De fato, basta apenas supor a existéncia de
alguma circunstancia presente em todos os pesquisados, que por al-
gum motivo deturpe os resultados das suas respostas e os torne
inveridicos, para que todas as nossas buscas da verdade se tornem
estéreis. O psicdlogo sabe o quanto ha, em cada experimentando,
desses envolvimentos, de preconceitos sociais universais e de in-
fluéncia da moda, etc. deturpando de antemao a verdade. Obter a
verdade psicoldgica por esse meio é tdo dificil quanto obter pelo
mesmo meio uma auto-avaliagdo do homem, porque a imensa maio-
ria dos pesquisados iria afirmar que pertencem ao ndmero dos
inteligentes, enquanto o psicologo que assim procedesse deduzi-
ria a estranha lei de que ndo existe, absolutamente, gente boba. De
igual modo procede o psicologo, quando se apdia na resposta do
experimentando sobre o prazer, sem considerar de antemédo que o
préprio momento desse prazer, uma vez ndo explicado para o pré-
prio sujeito, é comandado por causas a ele incompreensiveis e
precisa ainda de uma analise profunda para o estabelecimento dos
fatos verdadeiros.fXpobfézaé aTalsidadi-da concepcdo hedonis-[

fta da psicologiada arte ja foram mostradas por Wundt, quando
| este demonstrou com uma clareza completa que, na psicologia da
arte, somos colocados diante de um tipo extremamente complexo
de atividade, na qual o momento de prazer desempenha um papel
inconstante e freqlientemente insignificante. Wundt aplica, em
linhas gerais, o conceito de empatia desenvolvido por R. Fischer
e Lipps, e considera que a psicologia da arte “se explica melhor
pela expressdo ‘empatia’ porque, de um lado, indica com absolu-
ta justeza que no fundamento desse processo psiquico estdo os
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sentimentos e, de outro, indica que, neste caso, 0s sentimentos sao
transferidos para o objeto pelo sujeito da percepcao” (29, p. 226).

Contado, Wundt de forma alguma reduz todas as\émogdés\ao
sentimento. Ele da ao conceito de empatia uma definicdo muito
ampla e, em seu fundamento, profundamente verdadeira, da qual
partiremos doravante ao analisarmos a atividade artistica. “O obje-
to atua como um estimulador da vontade”, diz ele, “mas néo pro-
duz o ato volitivo real e suscita apenas aspiracdes e retardamentos,
dos quais se constitui o desenvolvimento da acdo, e essas aspira-
cOes e retardamentos s¢ transferem para o proprio objeto, de sorte
que ele se apresenta como umjjfiieto que atua em diferentes sen-
tidos e encontra resisténcia de forcas estranhas. Transferidos assim
para o objeto, é como se os sentimentos volitivos o personificas-
sem e isentassem o espectador do desempenho da agdo.” (29, p. 223)

Eis que complexa realidade vem a ser para Wundt até mesmo
0 processo do sentimento estético elementar e, de pleno acordo
com essa analise, ele se refere desdenhosamente ao trabalho de C.
G. Lange e outros psicdlogos, que afirmam que “na consciéncia
do artista e de quem percebe a sua criacdo ndo ha outro objetivo
sendo o prazer... Teria Beethoven tido o objetivo de propiciar prazer
a si e aos outros, quando na Nona Sinfonia verteu em sons todas
as paixdes da alma humana, da mais profunda dor a mais lumino-
sa alegria?” (29, ?. 245) Ao fazer essa pergunta, Wundt queria,
evidentemente, mostrar que, se no nosso discurso comum chama-
mos inadvertidamente de prazer a impressdo que nos causa a
Nona Sinfonia, para o psicélogo isto é um erro imperdoavel.

Com um exemplo particular € mais facil mostrar como o méto-
do formal é impotente por si mesmo sem apoio na explicacao psico-
I6gica e como toda questdo particular da forma artistica, dentro de
certa evolucdo, mergulha nas questdes psicologicas e revela de ime-
diato a absoluta inconsisténcia do hedonismo elementar. Quero
mostrar isto tomando como exemplo a teoria do papel dos sons na
poesia, na forma como a desenvolvem os formalistas.

Os formalistas comecaram por ressaltar o significado preva-
lente do aspecto sonoro do verso. Passaram a afirmar que este as-
pecto tem no verso significado prevalente e que até “as percepcdes
de um poema habitualmente também se reduzem a percepg¢do do
seu modelo sonoro. Todos sabem como percebemos surdamente

— o —
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o0 contetido dos versos que pareceriam 0s mais compreensiveis”
(130, p. 22).

Com base nessa observacao absolutamente correta, Yakubinski
chegou a conclus@es perfeitamente corretas: “No pensamento em
linguagem de verso os sons emergem no campo luminoso da
consciéncia’ emface disto surge em relagéo a eles um tratamen-
to emocional, que, por sua vez, acarreta o estabelecimento de certa
dependéncia entre o tonteldo *do poema e 0s seus sons; para esta
Gltima circunstancia contribuem ainda os movimentos expressivos
dos 6rgéos dafala." (142, p. 49)

Assim, partindo da analise objetiva da forma e sem recorrer &
psicologia pode-se estabelecer apenas que 0s sons exercem certa
funcdo emocional na percepcdo de um poema, mas estabelecer tal
coisa significa apelar para a psicologia a procura de explicacdo
dessa funcdo. As tentativas vulgares de definir as propriedades
emocionais dos sons partindo do efeito imediato sobre nds néo tém,
decididamente, nenhum fundamento. Quando Balmont definia o
sentido emocional do alfabeto russo, dizendo que o “a” é o som
mais claro, imido, temo, 0 “m” um som angustiante, o “i” “o sem-
blante sonoro da admiragdo, do espanto” (11, pp. 59-60, etc.), podia
corroborar todas essas afirmacdes com exemplos isolados mais ou
menos convincentes. Contudo, seria possivel apresentar 0 mesmo
nimero de exemplos que atestam justamente o contrario: ndo sao
poucas as palavras do alfabeto russo com a inicial “i” que néo
expressam nenhuma admiracdo. Essa teoria é velha como o mundo
e um ndmero infinito de vezes foi objeto da mais decidida criticag

Os célculos que faz Andriéi Biéli, sugerindo profunda signi-
ficacdo dos sons “r”, “d”, “t” na poesia de Alieksandr Blok (14,
pp. 282-283) e as consideragdes de Balmont carecem igualmente
de qualquer convencibilidade cientifica. A respeito dessa mesma
teoria segundo a qual o som “a” implica algo de imperioso,
Gornfeld cita uma inteligente observacdo de Mikhailovski: “E
digno de atengdo que, pela estrutura da lingua, a énfase preferen-
cial sobre o fonema “a” cabe principalmente as mulheres: eu,
Ana, andava espancada a pau; eu, Varvara, estava encerrada na
torre, etc. Donde a natureza imperiosa das mulheres russas.” (35,
pp. 135-136)
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Wundt mostrou que a simbdlica dos sons7é encontrada na
lingua com suma raridade e que o numero de tais palavras nu-
ma lingua é infimo se comparado ao ndmero de palavras sem
qualquer significagdo sonora; e estudiosos como Nyrop e
Grammont* descobriram inclusive a fonte psicoldgica da origem
da expressividade sonora das palavras. “Todos os sons de uma lin-
gua, vogais e consoantes, podem adquirir significado expressivo
quando para tal contribui o prdprio sentido da palavra em que sdo
encontrados. Se o sentido da palavra ndo contribui nesses termos,
0s sons permanecem inexpressivos. E evidente que, se em um
verso ha concentracdo de certos fendbmenos sonoros, estes, em
funcdo da idéia que exprimem, virdo a ser expressivos ou ao con-
trério. O mesmo som pode servir para expressar idéias bem dis-
tantes entre si.” (147, p. 206)

O mesmo estabelece Nyrop, ao citar um imenso nimero de
palavras expressivas e ndo-expressivas, mas construidas a base do
mesmo som. “Havia a idéia de que entre os trés ‘os’ da palavra
monotone e seu sentido existia uma relacdo misteriosa. Nada
similar existe na realidade. A repeticdo da mesma vogal surda é
observada também em outras palavras de significado inteiramente
diverso: protocole, monopole, chronologie, zoologie, etc.” Quan-
to as palavras expressivas, para melhor transmitir as nossas idéias
ndo nos resta sendo citar a seguinte passagem de Charles Bally:
“Se 0 som de uma palavra pode associar-se ao seu significado,
entdo algumas combinacdes de sons contribuem para a percepcao
sensorial e suscitam uma nog¢do concreta; por si mesmos 0s sons
sdo incapazes de produzir semelhante efeito.” (10, p. 75) Assim,
todos os estudiosos estdo de acordo em um ponto: por si s6s 0s
sons ndo tém nenhuma expressividade emocional, e da analise
das propriedades dos préprios sons nunca conseguiremos extrair
as leis do seu efeito sobre nds. Os sons se tornaréo expressivos se
para tanto contribuir o sentido da palavra. Os sons podem tornar-
se expressivos se para isto contribuir o verso’. Noutros termos, 0
préprio valor dos sons no verso vem a ser ndo um fim em si, como
supde Chklovski, sendo, porém, um complexo/efeito) psicoldgico
da estrutura artisticaf~E~c(inoso que os proprios formaTistas tomam

I consciéncia de que é necessario substituir o efeito emocional de

jb j determinados sons pelo significado da imagem sonora, afirman-
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do, como o faz D. Vigotski no estado sobre Afonte de Bakhtchis-
sardi, que essa imagem sonora e a selecdo de sons nela baseada
ndo visam, absolutamente, ao prazer sensorial causado pela per-
cepcao dos sons em si, masjijrertc”® , “que!

em dado momento completa a consciéncm do poeta” e, como se;
pode supor, esta ligado as mais complexasjémocg6ésldo poeta, de
sorte que o estudioso sé atreve a lancar a suposi¢do de que o0 nome
de Raiévskaya estaria no fundamento da imagem sonora do
poema de Puchkin (95, pp. 50 s.). f"

De igual modo Eikhenbaum critica a tese de Biéli, segundo a
qual a “instrumentacdo dos poetas traduz inconscientemente o
acompanhamento do contetido ideoldgico da poesia pela forma
externa” (14, p. 283).

Eikhenbaum indica com plena razdo que nem a imitacdo dos
sons nem a simbdlica elementar sdo préprias dos sons de um
verso (138, pp. 204 ss.). Dai se impde por si mesma a conclusdo
de que a meta da estrutura sonora do verso vai além do simples
prazer sensorial que auferimos dos sons. g, no fundo, o que qui-
semos descobrir aqui com um exemplo particular da teoria dos
sons pode ser estendido a exatamente todas as questdes a serem
resolvidas pelo método formal. Onde quer que estejamos, depara-
mos com o desconhecimento da psicologia correspondente a obra
de arte em estudo, logo, com a incapacidade de interpreta-la cor-
retamente partindo apenas da analise das suas propriedades exter-
nas e objetivas.

De fato, o principio basico do formalismo mostra-se total-
mente incapaz de revelar e explicar o contedo psicossocial histo-
ricamente imitatorio da arte e a escolha do tema, do contetddo ou
do material condicionado aquele contetido. Tolst6i criticou Gontcha-
rov como homem totalmente urbano, que dizia nada mais haver a
escrever sobre a vida popular depois de Turguiéniev; “a vida dos
ricos, com 0s seus enamoramentos e descontentamento consigo
mesmos parecia-lhe plena de um conteldo infinito. Um persona-
gem beija a sua dama na mao, outro no cotovelo, e um terceiro de
alguma maneira. Uns suspiram de preguica, outros porque ndo
sdo amados. E ele achava que nesse campo era infinita a diversi-
dade... Achamos que os sentimentos experimentados pela gente
da nossa época e circulo sdo muito significativos e diversificados,
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e entretanto quase todos os sentimentos da gente do nosso circulo
se reduzem, em realidade, a trés sentimentos muito fiiteis e sim-
ples: orgulho, luxuria e tédio de viver. E esses trés sentimentos e
suas ramificagcdes constituem quase o contetdo exclusivo da arte
das classes ricas” (106, pp. 86-87).

Podemos discordar de Tolst6i em que todo o conteddo da arte
se resume precisamente a esses trés sentimentos. Contudo, depois
que as pesquisas historicas elucidaram suficientemente o acerto
do fato, dificilmente alguém iria negar que cada época tem a sua
gama psicoldgica escolhida pela arte.

Vemos que o formalismo chegou a mesma idéia, s6 que do
lado oposto ao que chegaram os partidarios de Potiebnya: ele tam-
bém se mostrou impotente em face da idéia da mudanca do con-
tetdo psicoldgico da arte e lancou teses que, além de nada eluci-
darem na psicologia da arte, ainda precisam ser explicadas por
essa psicologia. A despeito de todos os imensos méritos parciais
da escola de Potiebnyé e do formalismo russo, em seu fracasso
tedrico e pratico manifestou-se a falha basilar de toda teoria da
arte que tenta partir apenas dos dados objetivos da forma artistica
ou do conteldo, e que em suas constru¢des ndo se baseia em ne-
nhuma teoria psicoldgica da arte.



Capitulo 4
Arte epsicanélise

O inconsciente na psicologia da arte. A psicanalise da arte.
A ndo compreensao da psicologia social da arte. Critica ao pan-
sexualismo e ao infantilismo. O papel dos momentos conscientes em
arte. A aplicacdo pratica do método psicanalitico.

As duas teorias psicoldgicas da arte j& examinadas mostra-
ram, com bastante clareza, que, enquanto nos limitarmos a anali-
se dos processos que ocorrem na consciéncia, dificilmente encon-
traremos resposta para as quest()es mais fundamentais da psicolo-
que con3|ste a esséncia da (emocaojqué osdiga a arte’e, como e
facil perceber, o aspecto mais substancial da arte consiste em que
0s processos de sua criacdo e 0s processos do seu emprego vém a
ser como que incompreensiveis, inexplicaveis e ocultos a cons-
ciéncia daqueles que operam comela. |

Nunca conseguiremos dizer com exatiddo por que precisa”
mente gostamos dessa ou daquela obra; quase ndo podemos ex-
ternar em palavras aqueles minimos aspectos essenciais e impor-
tantes dessa/jimocacj e, como ja observara Platdo no lon (cf. 86),
0S proprios poetas sao 0s. aue menos sabem por gue meios criam./

Nao e necessaria uma perspicacia psicologica espécial para
perceber que as causas mais imediatas do efeito artistico estdo
ocultas no inconsciente’, e que s6 penetrando nesse campo conse-
guiremos estudar de perto os problemas da arte. Com a analise do
inconsciente em arte aconteceu a mesma coisa que no geral acon-
teceu com a introducédo desse conceito na psicologia. Os psicolo-
gos tendiam a afirmar que, pelo proprio sentido da palavra, o in-
consciente € algo situado fora da nossa consciéncia, isto é, algo
oculto de nos, desconhecido para nés e, conseqlientemente, incog-
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noscivel pela propria natureza. Tdo logo conhecemos o incons-
ciente ele deixa de ser inconsciente, e novamente estamos diante
de fatos do nosso psiquismo comum.

J& indicamos no primeiro capitulo que esse ponto de vista é

equivocado e que a pratica rejeitou brilhantemente esses argu-
mentos, mostrando que a ciéncia estuda ndo s6 o dado imediato e
reconhecivel, mas também toda uma série de fatos e fendbmenos
que podem ser estudados de forma indireta, através de vestigios,
andlise, reconstituicéo, e com auxilio de material que ndo s dife-
re inteiramente do objeto de estudo como, amitde, é notoriamen-
te falso e incorreto em si mesmo. De igual modo o inconsciente se
torna objeto de estudo do psic6logo ndo por si mesmo mas por via
indireta, através da analise daqueles vestigios que ele deixa no
nosso psiquismo. Porque o inconsciente ndo estéa separado da cons-
ciéncia por alguma muralha intransponivel. Os processos que
nele se iniciam tém, ffeqlientemente, continuidade na consciéncia e,
ao contrério, recalcamos muito do consciente no campo do in-
consciente. Existe uma relacdo dindmica, viva e permanente, que
nunca cessa, entre ambas as esferas da nossa consciéncia. O incons-
ciente influencia os nossos atos, manifesta-se no nosso comporta-
mento, e por esses vestigios e manifestagdes aprendemosijtiden-
tificar o inconsciente e as leis“que o regem.
N A par com esse ponto de vista caem 0s antigos procedimen-
tos de interpretacdo do psiquismo do escritor e do leitor, e temos
de tomar por base apenas os fatos objetivos e fidedignos, de cuja
analise podemos obter algum conhecimento acerca dos processos
inconscientes. E natural que esses fatos objetivos, em que o in-
consciente se manifesta da forma mais clara, sao as préprias obras
de arte, e sdo estas que se tomam ponto de partida para a analise
do inconsciente.

Toda interpretacdo consciente e racional, que o artista ou lei-
tor faz dessa ou daquela obra, deve ser aqui considerada como
racionalizacdo mais tardia, isto é, como alguma impressdo iluso-
ria, algumajustificacdo diante da propria razdo, como explicacéo,
postfactum inventado.

"Assim, toda a histéria das interpretacdes e da critica como
histéria daquele sentido claro, que o leitor inseriu coerentemente
em alguma obra de arte, ndo é outra coisa sendo a histdria da
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racionalizacdo que sempre se modificou a seu modo, e aqueles
sistemas de arte, que conseguiram explicar por que muda a con-
Icepcdo da obra de arte de uma época para outra, no fundo contri-
buiram muito pouco para a psicologia da arte como tal, porque ex-
plicaram o que acarreta a mudanca dasremogdés~jartiiticas mas
foram incapazes de descobrir como mudam as proprias jemogdes.j
Rank e Sachs tém toda raz&o ao dizerem que as questdes ba-
sicas da estética continuardo sem solucdo “enquanto em nossa ana-
lise nos limitarmos aos processos que se desencadeiam na esfera
da nossa consciéncia. O prazer propiciado pela criacdo artistica
atinge o ponto culminante quando ficamos quase sufocados de
tensdo, com o cabelo em pé de medo, quando as lagrimas rolam
involuntariamente de compaixdo e simpatia. Tudo isso sdo rela-
¢Bes que evitamos na vida e estranhamente procuramos na arte.
Tudo indica que o efeito dessas emocdes € inteiramente diverso
quando produzido pelas obras de arte, e essa mudanca estética do
efeito da emocdo, que vai dafonte do angustiante afonte do pra-
zer, é problema cuja solugdo s6 pode ser obtida através da analise
da vida inconsciente do espirito” (§57), pp. 127-128).~ N V5>
A psicanalise é esse sistema psicoldgico qlié éscolheu como
objeto de estudo a vida inconsciente e suas manifestagdes. Com-
preende-se perfeitamente que, para a psicandlise, seja especial-
mente sedutor tentar aplicar o seu método a interpretacéo dos pro-
blemas da arte. Até hoje ela tratou de dois principais fatores de
manifestacdo do inconsciente: o sonho e a neurose. Tem com-
preendido e interpretado tanto a primeira quanto a segunda forma
como certo compromisso ou contlito entre o consciente e 0
inconsciente. Era natural tentar examinar também a arte a luz des-
sas duas formas basicas de manifestacdo do inconsciente. Foi dai
que os psicanalistas comecaram, afirmando que a arte ocupa po-
sicdo intermediaria entre 0 sonho e a neurose, e nisto se baseia o
conflito que j& “amadureceu demais para o sonho mas ainda ndo
se tornou patogénico” (158, S. 53). Na arte, como nessas duas for-
mas, manifesta-se o inconsciente, sé que de modo um tanto dife-
rente, embora ela seja exatamente da mesma natureza. “Deste
modo, o artista se situa psicologicamente entre o sonhador e o
neurético; neles o processo psicoldgico é essencialmente o mes-
mo, difere apenas em grau...” (158, S. 53) E mais facil imagi-
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nar a explicacdo psicanalitica da arte se acompanharmos, em or-
dem sucessiva, a explicagdo da criacdo do poeta e da percep¢do
do leitor com o auxilio dessa teoria. Freud aponta duas formas de
manifestacdo do inconsciente e da mudanca da realidade que se
aproximam da arte mais que o sonho e a neurose, e cita a brinca-
deira e os devaneios infantis. “Seria errado supor que a crianga nao
leva esse mundo a sério; ao contrario, leva muito a sério a sua
brincadeira e nela dispende muita emocéo. A antitese de brinca-
deira ndo € o que é sério, mas o que é real. Apesar de toda a emo-
¢do com que a crianga catexiza seu mundo de brinquedo, ela o
distingue perfeitamente da realidade, e gosta de ligar seus objetos
e situacdes imaginados as coisas visiveis e tangiveis do mundo
real... O escritor criativo faz 0 mesmo que a crianga que brinca.
Cria um mundo de fantasia que ele leva muito a sério, isto €, no
qual investe uma grande quantidade de emocdo, enquanto man-
tém uma separacdo nitida entre esse mundo e a realidade.” (121,
pp. 102-103) Quando a crianga deixa de brincar, ndo pode, contu-
do, recusar-se ao prazer que a brincadeira antes lhe proporciona-
va. Ndo pode encontrar na realidade a fonte para esse prazer, e
comeca a substituir a brincadeira pelos devaneios ou por aquelas
fantasias a que a maioria das pessoas se entrega nos sonhos, ima-
ginando ai a realizacdo das suas atragdes erdticas ffeqiientemente
preferidas ou de quaisquer outras atragGes. “... em vez de brincar
ela agorafantasia..., cria 0 que chamamos de devaneios” (121, p.
103) O devaneio ja cria dois momentos substanciais que o dife-
rem da brincadeira e 0 aproximam da arte. Sdo esses momentos 0s
seguintes; jemprimeiro lugac/Ipodem manifestar-se como momén-i
to basilar nas e das fantasias também as (emogdes]angustiantes,
que ainda assim propiciam prazer; é coino se 0 acaso lembrasse a
mudanca da emogdo na arte. Rank diz que nas fantasias séo apre-
sentadas “situacdes que em realidade seriam extremamente an-
gustiantes; sdo desenhadas pela fantasia, contudo, com 0 mesmo
j prazer. O tipo mais frequente dessas fantasias é a propria morte, j
Ivindo depois outros sofrimentos e desgracas... A pobreza, a doenca/
| a prisdo e a desonra estdo representadas de modo nem de longe
raro; nao sao menos raros em tais sonhos a realizacdo de um cri-
me vergonhoso e sua revelagao” (158, p. 131).
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E verdade que Freud, ao analisar a brincadeira infantil, mos-
\trou que também nas brincadeiras a crianga concretiza emocoes
Iffeqlientemente angustiantes, por exemplo, quando brinca de mé-
jdico, que Ihe causa dor, e repete na brincadeira as mesmas emo-
icBes que na vida sé lhe propiciaram lagrimas e dor (cf. 144).

Entretanto, nos devaneios verificamos os mesmos fendme-
nos em forma infinitamente mais clara e acentuada do que na
brincadeira infantil.

Freud observa outra diferenca essencial em relacéo a brinca-
deira no fato de a crianga nunca se envergonhar da brincadeira2*
nem escondé-la dos adultos, ao passo que o adulto “envergonha-se
das suas fantasias, esconde-as das outras pessoas. Acalenta suas
fantasias como seu bem mais intimo, e em geral preferiria confes-
sar as suas faltas a confiar a outro as suas fantasias. Pode aconte-
cer, consequientemente, que acredite ser a Unica pessoa a inventar
tais fantasias, ignorando que criagdes desse tipo s&o bem comuns
nas outras pessoas” (121, p. 103).

Por ultimo, o terceiro e mais importante elemento para a com-
preensdo da arte nessas fantasias esta na fonte da qual elas decor-
rem. E preciso dizer que quem fantasia ndo é, de maneira nenhu-
ma, um infeliz mas um insatisfeito. Os desejos ndo satisfeitos sdo
os estimulos motivadores da fantasia. Cada fantasia é a realizacdo
de um desejo, um corretivo a uma realidade ndo satisfatéria. Por
isto Freud supde que a arte poética, como o sonho e as fantasias,
tém por base desejos ndo satisfeitos, freqiientemente desejos “dos
quais nos nos envergonhamos, que devemos ocultar de nds mes-
mos e por isto sdo deslocados para a esfera do inconsciente” (121,
pp.20,23. L

O mecanismo do eteito da arte neste sentido lembra inteira?]
mente o mecanismo do efeito da fantasia. Assim, a fantasia cos-
tuma ser estimulada por umatvivéncia) forte e persistente, que “des-
perta no escritor velhas lembrancas, o mais das vezes relativas a
umalyivéncia) infantil, a um ponto de partida do desejo que encon-
tra realizacdo na obra... A criacdo, como o ‘devaneio’, é a conti-
nuacao e a substitui¢do da velha brincadeira infantil” (121, pp. 26,

127).[Deste modo, a obra de~arfe'é7parao~proprio poeta, um meio'
Ldiréto de satisfazer desejos ndo satisfeitos e nao realizados, que
na vida real ndo tiveram concretizacdo. Pode-se entender como
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isto se realiza com o auxilio da teoria das emogdes desenvolvidas
na psicanalise. Do ponto de vista dessa teoria, as emogdes “podem
permanecer inconscientes, em certos casos devem continuar in-
conscientes, e de maneira nenhuma perde-se o efeito dessas emo-
¢Oes, que integram invariavelmente a consciéncia. O prazer ou 0
seu oposto, que por esse meio chega a consciéncia, € reforcado
com outras emocdes ou representacfes a elas associadas... Entre
ambas deve existir um estreito nexo associativo, e pelo caminho
lancado por essa associagdo deslocam-se o prazer e a energia a ele
vinculada. Se essa teoria é correta, entdo também deve ser possi-
vel aplica-la ao nosso problema. A questdo seria resolvida mais
ou menos assim: a obra de arte suscita paralelamente as emoc6es
conscientes outras emogdes inconscientes de intensidade bem maior
e freqlientemente de colorido oposto. As associacdes através das
quais isto se realiza devem ser selecionadas de modo que as asso-
ciacbes conscientes tenham como correlatas suficientes associa-
¢Bes com tipicos complexos de emogdes inconscientes. A obra de
arte adquiriu a capacidade de cumprir essa complexa meta por ter,
ao surgir, desempenhado na vida espiritual do artista 0 mesmo pa-
pel que desempenhou para o ouvinte na reproducdo, isto &, permi-
tiu o desvio e a satisfacdo fantastica de desejos comuns que ele
ignorava” (157, pp. 132-134).

Com base no exposto, varios estudiosos desenvolvem a teo-
ria da criacdo poética, na qual comparam o artista com o neuroti-
co, embora, com Stekel, qualifiquem de ridicula a teoria de Lom-
broso e a aproximacao que este faz entre o génio e o louco. Para
esses autores, 0 poeta € absolutamente normal. Ele é neurético e
“realiza a psicandlise nas suas imagens poéticas. Trata as imagens
dos outros como o espelho da sua alma. Permite aos seus instin-
tos selvagens levarem uma vida que se basta nas imagens cons-
truidas da fantasia”. Com Heine, tais estudiosos se inclinam a
pensar que a poesia é a doenca do homem, estando em discussao
apenas o tipo de doente mental a que se deve equiparar o poeta.

pEnquanto\Kovatchjbquipara o poeta ao parandico que tende a pro-
jetar o seu “eu” no exterior e o leitor ao histérico que tende a sub-
jetivar a®emocdésflalheias, Rank tende a ver no proprio artista ndo
[um parandico mas um histérico. Em todo caso, todos concordam
que o poeta libera, em sua criacdo, as suas tendéncias inconscien-
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tes com auxilio do mecanismo da transferéncia ou do desloca-
mento, unindo antigas emocdes a novas representagdes. Por isto,
como diz uma personagem de Shakespeare, 0 poeta descarrega
seus proprios pecados nos outros, e a famosa pergunta de Hamlet
- 0 que significa Hécuba para ele ou ele para ela, por que ele tanto
chora por ela? -, Rank a explica argumentando que, na represen-
tacdo de Hécuba, o ator funde massas de emocdes que ele proprio
recalcou e supera de fato a sua prépria dor nas lagrimas que cho-
rariam a infelicidade de Hécuba. Conhecemos a famosa confissdo
de Gégol, que afirma ter-se livrado dos proprios defeitos e das
mas inclinages imprimindo os seus proprios defeitos nas suas per-
sonagens comicas. Varios outros artistas fizeram as mesmas con-
fissbes e Rank observa, em parte com absoluta razdo, que, “se
Shakespeare via inteiramente a alma do sabio e do bobo, do santo
e do criminoso, ele ndo s6 era inconscientemente tudo isso - coisa
semelhante pode acontecer com qualquer um - como ainda tinha
talento - que falta em todos nés outros - para ver o0 seu préprio
inconsciente e criar com sua fantasia imagens aparentemente au-
tbnomas” (157, p. 17).

Como diz Muller-Freienfels, os psicanalistas afirmam com
absoluta seriedade que Shakespeare e Dostoiévski ndo se toma-
ram criminosos porque representaram criminosos em suas obras e
assim aliviaram as suas tendéncias criminosas. Neste caso a arte é
alguma coisa como uma terapia3para o artista, e para o espectador
é 0o meio de afastar o conflito com o inconsciente sem cair na neu-
rose™Mas uma vez que ris psicanalistas tendem a reduzir todas as

ratrdcdes a uma s6 e Rank chega a tomar como epigrafe de sua
pesquisa as palavras do poeta Hebbel: “E surpreendente a que
ponto é possivel reduzir todas as inclina¢cdes humanas a uma s6”,
para eles toda a poesia se reduz necessariamente as vivadas,
sexuais, como subjacentes a base de toda criacdo e percepgdo ar-
tisticafsdo precisamente as inclinacdes sexuais, segundo apsica-,
nalise, que constituem o reservatorio basilar do inconsciente, e aque-
la transferéncia de reservas de energia psiquica que se realiza na/
arte €, predominantemente, uma sublimacédo da energia sexual, ou
seja, 0 seu desvio dos objetivos imediatamente sexuais e suai
transformacdo”criacdo.fOfundameHhTdiarte é sempre cons-
tituido de atracBes € desejos inconscientes e recalcados, ou seja,

cA "YIEb
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que ndo se combinam com as nossas exigéncias morais, culturais,
etc. E precisamente por isso que, com o auxilio da arte, os desejos
proibidos conseguem ser saciados no prazer propiciado pela for-
ma artistica.

Mas € precisamente na definicdo da forma artistica que se
manifesta o lado mais fraco da teoria que estamos analisando: a
maneira como esta entende a forma. Os psicanalistas ndo oferecem
nenhuma resposta completa a esta questdo4*, e as suas tentativas de
solugdo indicam notoriamente que sdo inconsistentes 0s seus prin-
cipios iniciais. Assim como no sonho despertam desejos dos quais
nos nos envergonhamos, dizem eles, na arte também encontram
expressdo apenas aqueles desejos que ndo podem ser satisfeitos por
via direta. Dai se entende que a arte esteja sempre operando com o
delitoso, o vergonhoso, o rejeitavel. E, como no sonho os desejos
reprimidos se manifestam de maneira fortemente deturpada, na obra
de arte manifestam-se mascarados pela forma.

“Depois que os estudos cientificos conseguiram estabelecer a
deformacdo dos sonhos” diz Freud, ndo é dificil perceber que os
sonhos representam a mesma realizacdo dos desejos que represen-
tam os devaneios e as fantasias que todos conhecemos bem.” (121,
pp. 23-24) O mesmo acontece com o artista, que, para satisfazer os
seus desejos reprimidos, deve revesti-los de uma forma artistica
dotada, segundo a psicanalise, de dois significados basicos.

Primeiro, essa forma deve propiciar uma satisfacdo superfi-
cial como que autdnoma, de ordem puramente sensorial, e servir
de chamariz, de prémio prometido ou, em termos mais corretos,
de prazer prévio que atrai os leitores para a causa dificil e angus-
tiante de fazer o inconsciente reagir.

Segundo, sua funcdo consiste em criar um mascaramento ar-
tificial, um compromisso que permita que se manifestem os dese-
jos reprimidos e, ndo obstante, enganar a censura recalcadora da
consciéncia.

Desse ponto de vista, a forma exerce a mesma funcdo que a
deformacéo exerce nos sonhos. Rank diz textualmente que opra-
zer estético é igual no artista e em quem percebe a obra, é apenas
um Vorlust, que esconde a verdadeira fonte do prazer, 0 que asse-
gura e intensifica o seu efeito basilar. E como se a forma atraisse
o leitor e o0 espectador e 0s enganasse, uma vez que, segundo
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Rank, tudo é questdo de forma, e o leitor, enganado por essa for-
ma, ganha a possibilidade de superar as suas atragdes recalcadas.
Assim, os psicanalistas distinguem dois momentos do prazer
na obra de arte: o primeiro momento é o do prazer preliminar e o
segundo o do prazer verdadeiro. A esse prazer preliminar eles re-
duzem o papel da forma artistica. E preciso ver com atencio o
quanto é completo e condiz com os fatos o enfoque dessa teoria a
forma artistica. O prdprio Freud diz: “Como o escritor o consegue
constitui seu segredo mais intimo. A verdadeira ars poética esta
na técnica de superar esse nosso sentimento de repulsa... Podemos
perceber dois métodos empregados por essa técnica. O escritor
suaviza o carater de seus devaneios egoistas por meio de altera-
cOes e disfarces, e nos suborna com o prazer puramente formal,
isto é, estético, que nos oferece na apresentagdo de suas fantasias...
Em minha opinido, todo prazer estético que o escritor criativo nos
proporciona é da mesma natureza desse prazer preliminar, e a ver-
dadeira satisfacdo que usufruimos de uma obra literaria procede
de uma liberacdo de tensdes em nossas mentes.” (121, p. 110)
Ueste modo, na mes'm”pa‘sSagsm FretuTésbarra no'farnlge-'
rado prazer estético, e, como ele mesmo explica em seus Gltimos
ensaios, “embora a arte, como a tragédia, desperte em nds uma
série de emocGes angustiantes, mesmo assim o seu efeito final esta
,subordinado ao principio do prazer da mesma forma como o esta a
(brincadeira infantil” (Cf. 144)r~" 4B .
Entretanto, ao andlisar esse prazer a teoria cai em um incri-
vel ecletismo. Além das duas fontes do prazer a que ja nos referi-
mos, muitos autores citam ainda uma variedade de outras fontes.
Rank e Sachs apontam para a economia de emocéo, que 0 artista
ndo permite desencadear-se de forma momentanea e inatil mas
leva a aumentar de modo lento e natural. E essa economia de emo-
cdo vem a ser a fonte do prazer. Outra fonte é a economia de pen-
samento, que, ao conservar a energia no processo de percepcdo da
obra de arte, também irradia prazer. Por ultimo, para esses auto-
res uma fonte puramente formal do prazer sensorial esta no ritmo,
na rima, no jogo de palavras que eles fazem remontar a alegria
infantil. Mas se verifica que esse prazer também c fracionado nu-
ma variedade de formas particulares: assim, por exemplo, o pra-
zer proporcionado pelo ritmo deve-se ao fato de que este vem ser-
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vindo ha muito tempo como meio de aliviar o trabalho, e ao fato
de que as formas mais importantes do ato sexual e o préprio ato
sexual séo ritmicos, e que “deste modo determinada atividade
auxiliada pelo ritmo assume certa semelhanca com 0s processos
sexuais, sexualiza-se” (157, pp. 139-140).

Todas essas fontes se entrecruzam na relagcdo mais multipla e
sem fundamentacdo e, em linhas gerais, sdo de absoluta impotén-
cia para explicar o sentido e o efeito da forma artistica. Esta se
explica apenas como fachada atras da qual se esconde o prazer
real, enquanto o efeito desse prazer se baseia, em Ultima analise,
antes no contetido que na forma da obra. “Considera-se verdade
indiscutivel que a pergunta: ‘Ird Hans conseguir a sua"Gretdf]”” € o
tema central da poesia, tema que se repete de forma infinita em
variantes infinitas e nunca exaure nem o poeta, nem o seu publi-
co.” (157, p. 141) E a diferenca entre determinadas modalidades
de arte acaba sendo reduzida pela psicanalise a diferenca entre as
formas da sexualidade infantil. Deste modo, as belas artes sdo
explicadas e interpretadas como sublimacéo do instinto de con-
templacdo sexual, e a paisagem surge do deslocamento desse de-
sejo. Os trabalhos psicanaliticos mostram que “a aspiragéo dos ar-
tistas a representar o corpo humano substitui o interesse pelo
corpo materno, e o deslocamento intensivo desse desejo transfere
incestuosamente o interesse do artista do corpo humano para a
natureza. No escritor que ndo se interessa pela natureza e as suas
belezas vamos encontrar o forte deslocamento da paixdo para a
contemplagéo” (76, p. *Xf.

Outros tipos de modalidades de arte recebem mais ou menos a
mesma explicacdo em absoluta analogia com outras formas da
sexualidade infantil, sendo que o fundamento geral de toda a arte é
o desejo sexual infantil conhecido por complexo de Edipo, que é “a
base psicoldgica da arte. Neste sentido, tem significado especial o
complexo de Edipo, de cuja forca sublimatoria instintiva foram au-
ridas as obras-modelo de todos os tempos e povos” (157, p. 142).

O sexual serve de base a arte e determina o destino do artis-
ta e a natureza da sua criacdo. Nessa interpretacdo fica absoluta-
mente incompreensivel o efeito da forma artistica; resta a ela ser
uma espécie de apéndice secundario e sem grande importancia,
descartavel, no fundo. O prazer constitui apenas uma ftisdo simul-
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jtanea de duas consciéncias opostas: f*SSim dk”Bfvivenciamosl
j uma tragédia, mas no mesmo instante compreendemos que isto
Sndo ocorre de fato, apenas parece. Nessa transicdo de uma cons-
| ciéncia para outra € que reside a fonte basilar do prazer. Pergunta-
; Se: por que qualquer outra narrativa ndo artistica ndo pode exercer
0 mesmo papel? Ora, tanto a cronica forense quanto o romance
policial e simplesmente as fofocas, bem como as longas conver-
sas pornogréaficas, servem constantemente de desvio similar para
desejos insatisfeitos e irrealizados. N&o é por acaso que, quando
Freud fala das semelhancas entre os romances e as fantasias, aca-
ba tomando por modelo romances francamente ruins, cujos auto-
res satisfazem um gosto de massa muito pouco exigente, forne-
, cendo alimento ndo tanto para emocdes Estéticas quanto para a j
1franca superacdo de aspiragdes reconditas

Fica absolutamente incompreensivel por que “a poesia lanca
mado de... toda a sorte de carinhos, mudanca de motivos, de trans-
formacdo no oposto, debilitamento da relacdo, fracionamento de
uma imagem em muitas, desdobramento dos processos, poetifica-
¢ao do material, e particularmente dos simbolos” (157, p. 134).

Seria bem mais natural e simples evitar toda essa complexa
atividade na forma e de modo franco e simples desviar e superar
0 respectivo desejo. Nesta concepcdo, reduz-se extremamente o
papel social da arte, e esta comeca a parecer mero antidoto que
tem como fim salvar a humanidade dos vicios, mas ndo apresen-
ta nenhum problema positivo para 0 nosso psiquismo.

Rank indica que os artistas “pertencem a condicdo dos lide-
res da humanidade na luta pelo apaziguamento e o enobrecimento
dos instintos hostis a cultura”, e que eles “libertam os homens do
mal, deixando-lhes ao mesmo tempo o prazer” (157, pp. 147-148).
Rank declara com toda a franqueza: “E preciso dizer abertamente
que, pelo menos na nossa cultura, a arte €, no seu conjunto, exces-
sivamente superestimada.” (158, S. 55) O ator é apenas um médico,
e a arte apenas salva de uma doenca. Contudo, é bem mais subs-
tancial a incompreensao da psicologia social da arte que se verifi-
ca em semelhante enfoque. O efeito da obra de arte e da criacao
poética é integralmente deduzido dos instintos mais antigos, que
permanecem imutdveis ao longo de toda a historia da cultura, e o
efeito da arte se restringe integralmente a um campo estreito da
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consciéncia individual. E dispensavel dizer que isto contraria
fatalmente todos os fatos mais elementares da verdadeira condi-
cdo da arte e do seu verdadeiro papel. Basta indicar que as pro-
prias questdes do deslocamento - o que precisamente se desloca,
como se desloca - estdo sempre condicionadas a situacdo social
em que poeta e leitor tém de viver. E por essa razdo que, se consi-
derarmos a arte do ponto de vista da psicanalise, fica absoluta-
mente incompreensivel a sua evolugdo histérica, a mudancga das
suas funcdes sociais, porque desse ponto de vista a arte sempre
foi, dos primordios aos nossos dias, uma expressdo permanente
dos instintos mais antigos e conservadores. Se a arte se distingue
do sonho e da neurose, distingue-se antes de tudo porque seus
produtos sdo sociais, a diferenca dos sonhos e dos sintomas de
doencas, o que Rank observa com toda razdo. Entretanto, ele se
revela impotente para concluir qualquer coisa dai e aprecia-la a
altura, indicar e explicar o que precisamente toma a arte social-
mente valiosa e de que maneira o social ganha poder sobre o

nosso inconsciente através desse valor social da artjy Opoeta vem-~j

a ser Simplesmente um histérico, que parece incorporar asTvivefi- ;
clasjle uma infinidade de pessoas absolutamente estranhas, e se
mostra inteiramente incapaz de sair do circulo estreito criado pela
sua prépria infantilidade. Por que todas as personagens de um dra-
\ma devem ser forcosamente consideradas como personificacao
de certos tracos psicoldgicos do proprio artista? .(,15", S. 78)1Se
isto € compreensivel para a neurose e 0 sonho, fica absolutamente
incompreensivel para um sintoma social do inconsciente como é a
arte. Os proprios psicanalistas ndo podem dar conta da importante
concluséo que sua teoria possibilitou. O que eles descobriram tem,
no fundo, apenas um sentido, extremamente importante, para a
psicologia social. Eles afirmam que a arte € essencialmente uma
transformacdo do nosso inconsciente em certas formas sociais,
isto &, revestidas de certo sentido social e com funcéo de forma de
comportamento. Contudo, recusam-se a descrever e explicar essas
formas no plano da psicologia social. E é muito facil mostrar por
que isto aconteceu exatamente assim: do ponto de vista da psico-
logia social, a teoria psicanalitica comete dois pecados capitais.
O primeiro é o desejo de reduzir a qualquer custo todas as
manifestaces do psiquismo humano & mera atracdo sexual. Esse
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pansexualismo parece absolutamente infundado, especialmente
quando é aplicado a arte. Talvez isto fosse verdadeiro para 0 homem
visto fora da sociedade, isolado no estreito circulo dos seus pro-
prios instintos. Entretanto, como podemos aceitar que no homem
social, que participa de formas muito complexas de atividade social,
ndo possa surgir e existir toda sorte de outras atracdes e aspira-
cOes, que determinem o seu comportamento ndo menos que as
atracBes sexuais e inclusive exercam dominio sobre ele? O supre-
mo exagero do papel do sentimento sexual parece especialmente
notorio tdo logo passamos da amplitude da psicologia individual
para a psicologia social. Mas até para o psiquismo individual pa-
recem excessivamente forcadas as hipoteses levantadas pela psi-
canélise. “Segundo afirmam alguns psicanalistas, onde o pintor
desenha um quadro belo de sua made ou representa em imagem
poética 0 amor pela mée esconde-se o0 desejo incestuoso cheio de
medo (o complexo de Edipo). Quando o escultor cria figuras de
meninos ou 0 poeta canta uma terna amizade juvenil, o psicana-
lista tende a ver imediatamente homossexualismo nas suas for-
mas mais extremas... Quando lemos esses analistas ficamos com
a impressdo de que toda a vida do espirito consiste apenas de ater-
rorizadoras atracGes pré-humanas, como se todas as representa-
¢Bes, 0s movimentos volitivos e a consciéncia fossem apenas ma-
rionetes mortos, comandados com corddes pelos horriveis instintos.”
(155, S. 183)

/y~?De fato, ao apontarem o papel excessivamente importante do
inconsciente, os psicanalistas reduzem a absolutamente nada toda
consciéncia que, segundo expressdo de Marx, constitui a Unica
diferenca entre 0 homem e o animal. “O homem se distingue do
carneiro apenas porque sua consciéncia lhe substitui o instinto, ou
seu instinto é consciente.” (3, p. 30) Se os antigos psicologos exa-
geraram demais o papel da consciéncia ao afirmarem o seu poder
supremo, os psicanalistas vao além e chegam ao outro extremo,
reduzindo o papel da consciéncia a zero e reconhecendo para ela
apenas a capacidade de servir de instrumento cego nas méos do
inconsciente. Por outro lado, os estudos mais elementares mos-
tram que na consciéncia podem ocorrer processos absolutamente
idénticos. Assim, os estudos experimentais de Lazurski sobre a
influéncia de leitura variada no processo das associa¢des mostra-
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ram que “jmediatamente ap6s a leitura de uma reflexdo comeca
na mente a desintegracdo do trecho lido, da combinagéo das suas
diversas partes com o acervo de idéias, conceitos e representagdes
que antes se encontrava na mente” (66, p. 108). Aqui verificamos
0 processo absolutamente analogo de desintegracdo e combina-
cdo associativa da matéria leiga com a reserva antes acumulada na
mente fA desconsideracdo dos moméntoT consaentes nd @trFdi

' vivenciar/a arte apaga completamente o limite entre a arte como

i atividade eivada de sentido e a formacdo sem sentido de sintomas
patol6gicos nos neuréticos ou a acumulagdo desordenada de ima-j
gens no sonho. f~.....

O mais facil e simples é descobrir todas essas falhas radicais
da teoria aqui examinada naquelas aplicagdes praticas do método
psicanalitico, feitas pelos estudiosos na literatura estrangeira e
russa. Aqui se manifesta de imediato a extraordinéria pobreza
desse método e sua completa inconsisténcia do ponto de vista da
psicologia social.No estudo sobre Leonardo da Vinci,(Freud tenta ;

I deduzir todo 0 destino e toda a obra deste artista das/emocdes })a-
sicas da infancia, relativas aos periodos mais tenros de sua vida

1 'ETcTdiz que queria mostrar “de que modo a atividade artistica
decorre das atragdes primitivas da mente” (118, p. 111). E, quan-
do conclui esse estudo, diz que teme ser censurado por ter escrito
simplesmente um romance psicoldgico, e que ele mesmo deve
reconhecer que ndo esta superestimando a autenticidade das suas
conclusdes. Para o leitor, essa autenticidade aproxima-se positiva-
mente de zero, uma vez que, do comego ao fim, ele é levado a
operar com enigmas, com interpretaces, com confrontacbes de
fatos da criac@o e fatos da biografia, entre os quais é impossivel
estabelecer uma relagdo direta. jTom-se & impressdo de que a psi-

I candlise dispBe de um certo catalogo de simbolos sexuais, de que
esses simbolos - em todas as épocas e para todos 0s povos - Sdo
sempre os mesmos, e fica a critério do préprio interpretador do
sonho encontrar os respectivos simbolos na criacdo desse ou da-
quele artista para, a partir deste, restabelecer o complexo de Edipo,

a paixdo pela contemplagdo, etc. Tem-se posteriormente a impres-
s&o de que cada individuo esta preso ao seu complexo de Edipo e
que, nas formas mais complexas e elevadas da nossa atividade,
jAsomos forgados ajvivenciar(mais e mais 0 nosso infantilismo e,

~— "
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assim, a mais elevada criacdo fica fixada em um passado remoto.
E como se o0 homem fosse escravo da sua tenra infancia, como se
passasse toda a vida resolvendo e superando aqueles conflitos que
se criaram nos seus primeiros meses de vida/Quando Freud afir-
ma que em Leonardo da Vinci “a chave para toda a atividade di-
versificada da alma e do fracasso radica na fantasia infantil com
0 falcdo” (118, p. 118) e que essa fantasia, por sua vez, revela, em
traducdo para a linguagem eroética, a simbdlica do ato sexual, con-
tra essa interpretacdo simplificada rebela-se qualquer pesquisa-
dor que vé o muito pouco que essa histdria do falcdo foi capaz de
revelar na obra de Leonardo. E verdade que até Freud deve reco-
nhecer aqui “certa dose de arbitrariedade, que ndo se pode revelar
através da psicanalise” (118, p. 116). Mas, se excluirmos essa cer-
ta dose, toda a vida restante e toda a criacdo restante acabam total-
mente escravizadas pela vida sexual infantil. Essa falha foi reve-
lada com plena clareza no estudo sobre Dostoiévski, desenvolvi-
do por Neufeld: “Tanto a vida quanto a obra de Dostoiévski sdo
enigmas... Mas a chave magica da psicanalise revela esses enig-
mas. O ponto de vista da psicanalise elucida todas as contradi¢des
e enigmas: o eterno complexo de Edipo viveu nesse homem e criou
essas obras.” (76, p. 12) Efetivamente genial! N&o é a chave ma-
gica, mas certa chave falsa da psicanalise com quesepode desco-
brir decididamente os mistérios e enigmas da obra. {Em Ddstoiévski
viveu enfiou (im éfémd~Edipa "Acontece, porém, que se conside-
ra como lei fundamental da psicanalise a afirmacéo de que Edipo
vive em exatamente cada individuo. Significa isto que, mencio-
nando Edipo, nds resolvemos o enigma de Dostoiévski? Por que
devemos admitir que os conflitos da sexualidade infantil, os cho-
ques da crianga com o pai foram mais influentes na vida de Dos-
toiévski do que todos os traumas e emog¢8esimais tardios? Por que
ndo podemos admitir, por exemplo, que(emocdes (orno a espera
da execucéo, os trabalhos forgados, etc. ndo puderam servir de/
1fonte para novas, complexas e angustiantes eiim¢de$?(Se até mes-
WradnTifirmos com NeufelcPqiié o escritor ndo pode representar
nada além dos seus préprios conflitos inconscientes” (76, p. 28),
entdo nenhum de nds jamais ird entender por que esses conflitos
inconscientes podem decorrer apenas de conflitos da tenra infan-
cia. “Examinando a vida desse grande escritor a luz da psicandlise,
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vemos que o seu cargter, formado sob a influéncia das suas rela-
¢Bes com os pais, a sua vida e destino dependeram e foram intei-
ramente determinados pelo complexo de Edipo. A perversio e a
neurose, a doenca e a forca criadora - qualidade e peculiaridade
de seu caréter - tudo isso podemos reduzir ao complexo paterno e
so aele.” (76, pp. 71-72) Nao se pode imaginar uma refutacdo mais
clara da teoria defendida por Neufeld do que a que acabamos de
citar. Verifica-se que toda a vida é zero em comparagdo com a ten-
ra infancia, e do complexo de Edipo o estudioso se mete a deduzir
todos os romances de Dostoiévski. Contudo, o mal estd em que,
além disso, um escritor vem a ser fatalmente parecido com outro,
porque 0 mesmo Freud ensina que o complexo de Edipo é patri-
monio universal. Sé abandonando integralmente a psicologia social
e fechando os olhos a realidade pode-se ter a ousadia de afirmar
que o escritor, em sua criacdo, visa exclusivamente a conflitos
inconscientes, que o autor em sua obra ndo cumpre nenhuma ta-
refa social consciente. Surge entdo uma impressionante lacuna na
teoria psicoldgica, quando ela deseja enfocar com esse método e
essas concepgdes todo o campo das artes ndo figurativas. Como
pode ela interpretar a misica, a pintura decorativa, a arquitetura,
tudo em que é impossivel fazer a traducéo erética simples e dire-
ta da linguagem da forma para a linguagem da sexualidade? Esse
vazio imenso e escancarado refuta da forma mais evidente o enfo-
que psicanalitico da arte e leva a pensar que a verdadeira teoria
psicoldgica seréa capaz de unificar os elementos comuns que indis-
cutivelmente existem na poesia e na musica, e que estes virdo a
ser os elementos da forma artistica, na qual a psicanalise vé ape-
nas mascaras e recursos auxiliares da arte. Contudo, em parte
alguma as atitudes monstruosamente forcadas da psicanalise sal-
tam a vista tanto quanto nos trabalhos de autores russos sobre arte.
Quando o professor lermakov explica que “Démik v Kolomne”*
precisa ser entendido como casinha com cerca voltada para mim
(50, p. 27) ou que o verso alexandrino significa Alexandre (50, p. 33)
e Mavrucha significa o proprio Puchkin, que se origina da palavra

* Uma casinha em Kolonwnv (Kolomne, na forma declinada do caso pre-
positivo russo), poema de Alieksandr Puchkin, composto em versos alexandri-
nos no outono de 1830. (N. do T.)
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mavr (50, p. 26), por mais que queiramos ndo podemos ver em
tudo isso sendo um absurdo exagero e uma pretensdo que nada
explica. Vejamos um exemplo de comparacdo que o autor faz en-
tre o profeta e a casinha. “Estava o profeta deitado como um cada-
ver no deserto; ao avistar Mavrucha fazendo a barba, a vitva fez
‘ah, ah’ e despencou.

Caiu o profeta extenuado, e nada de Serafim, caiu a vilva e
Mavrucha desapareceu sem deixar vestigio.

Uma voz chama Deus para o profeta, levando-o a agir: ‘que
0 verbo queime os cora¢des dos homens’. A voz da vilva - ‘ah,
ah’ - provoca a fuga vergonhosa de Mavrucha.

Depois da sua transfiguracdo, o profeta percorre mares e ter-
ras e vai aos homens; depois de descoberto o embuste, a Mavrucha
ndo restou sendo flgir dos homens para os confins do mundo.”
(50, p. 162)

A arbitrariedade absoluta e a evidente esterilidade de seme-
Ihantes comparacfes evidentemente s6 podem minar a confianca
no método de que se vale o professor lermakov. E quando ele ex-
plica que “Iva Nikiforovitch est4 proximo da natureza - como
manda a natureza -, que ele é um Dovgotchkhun, ou seja, leva
muito tempo espirrando, Iva Ivanovitch é artificial, € um Perere-
penko, talvez seja maior do que um rdbano” (49, p. 111), ele mina
definitivamente a confianca no método, que ndo nos pode livrar
da interpretacdo totalmente absurda de dois sobrenomes, um no
sentido da proximidade com a natureza, o outro no sentido da arti-
ficialidade. Assim sendo de tudo que se Ié pode-se concluir qual-
quer coisa. O primeiro cléssico de semelhantes interpretacfes con-
tinua sendo a interpretacdo de um poema de Puchkin feita por
Piereddnov em uma aula de literatura: ““O lobo sai a caminho com
sua loba faminta...” Um momento, isso precisa ser bem entendido.
Aqui se esconde a alegoria. Os lobos andam em pares. O lobo esta
com a loba faminta. O lobo est4 saciado e ela faminta. A mulher
deve sempre comer depois do marido, a mulher deve sujeitar-se ao
marido em tudo.” Ha tantos fundamentos psicoldgicos para seme-
Ihante interpretacdo quanto nas interpretacdes de lermakov. Entre-
tanto, a displicéncia com a analise da forma constitui falha quase
universal de todas as pesquisas psicanaliticas, e conhecemos ape-
nas um estudo proximo da perfei¢do neste sentido: trata-se do estu-
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do O chiste e os mecanismos do inconsciente, de Freud, que tam-
bém comeca pela aproximacdo do chiste ao sonho. Infelizmente
esse estudo situa-se apenas no limite da psicologia da arte, uma
vez que o humor cdmico e o chiste por si mesmos pertencem, no
fundo, antes a psicologia geral do que a uma psicologia especial
da arte. Entretanto essa obra pode ser considerada um modelo clés-
sico de todo estudo analitico. Freud parte de uma analise extrema-
mente minuciosa da técnica do chiste e, ja dessa técnica, isto é, da
forma, remonta a psicologia impessoal correspondente a esse
chiste e observa que, apesar de toda a semelhanca, o chiste difere
radicalmente do sonho para o psicélogo. “A diferenca mais im-
portante consiste em sua correlacdo social. O sonho é um produ-
to absolutamente a-social da alma; ele ndo pode dizer nada a outra
pessoa... O chiste, ao contrario, é 0 mais social de todos os meca-
nismos da alma voltados para a obtengéo do prazer.” (120, p. 241)
Essa andlise sutil e precisa permite a Freud ndo meter no mesmo
saco decididamente todas as obras de arte, mas chega até a propor
trés fontes absolutamente distintas de prazer para trés formas apro-
ximadas como o chiste, a comicidade e o humor. O Unico pecado
do préprio Freud foi ter interpretado como reais os sonhos inven-
tados das personagens de uma obra de arte. Nisto se manifesta o
enfoque ingénuo da obra de arte, que o estudioso descobre quando
tenta estudar a avareza real a partir da obra O cavaleiro avaro.

Deste modo, a aplicacdo préatica do método psicanalitico ain-
da est4 aguardando a sua realizagdo, e podemos apenas dizer que
essa aplicacdo deve pbr em pratica os imensos valores tedricos
que balizam a prdpria teoria. No computo geral, esses valores se
resumem ao seguinte: a incorporacdo do inconsciente, a amplia-
cdo da esfera da pesquisa, a indicacdo de como o inconsciente em
arte se torna socials

Ainda teremos a oportunidade de tratar dos aspectos positi-
vos da psicanalise, quando esta tenta esbocar um sistema de con-
cepcdes que devem servir de base a uma psicologia da arte. En-
tretanto, sua aplicacdo pratica s6 podera trazer algum proveito
real se ela renunciar a alguns pecados capitais basicos da propria
teoria, se, paralelamente ao inconsciente, passar a levar em conta
também a consciéncia ndo como fator meramente passivo mas co-
mo fator auténomo ativo, se for capaz de elucidar o efeito da for-
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ma artistica, vendo nela ndo mera fachada, mas também o mais
importante mecanismo da arte; por Gltimo, se apds renunciar ao
pansexualismo e ao infantilismo for capaz de inserir no ciclo dos
seus estudos toda a vida humana e ndo s6 os seus conflitos prima-
rios e esquematicos.

Por ultimo, se ela for capaz de fazer uma andlise psicossocial
correta também da simbdlica da arte e também da sua evolugdo
histdrica, e compreender que a arte nunca podera ser explicada até
o fim a partir de um pequeno circulo da vida individual, mas requer
forcosamente a explicacdo de um grande ciclo da vida social.

Como o inconsciente, a arte € apenas um problema; como so-
lucdo social do inconsciente, € a resposta mais provavel a esse
problema.
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Capitulo 5
Analise dafabula

Afabula, a novela, a tragédia. A teoria dafabula de Lessing e
Potiebnya. Afabula em poesia e prosa. Elementos da construcao da
fabula: a alegoria, o uso de animais, a moral, a narrag&o, o estilo
poético e os procedimentos.

Ao passarmos da parte critica para a parte positiva do nosso
estudo, achamos mais oportuno antecipar alguns ensaios particula-
res com a finalidade de esbocar os pontos mais importantes e lan-
car a futura linha tedrica. Achamos necessario preparar o material
psicolégico para as generalizagBes posteriores, por isso foi mais
cdmodo distribuir o estudo do simples para 0 mais complexo, e
temos a intencdo de examinar previamente a fabula, a novela e a
tragédia como as trés formas literarias que gradualmente se com-
plexificam e se sobrepdem umas as outras. Teremos de comecar
precisamente pela fabula, porque é ela que estd na fronteira com
a poesia e sempre foi vista pelos estudiosos como a forma litera-
ria mais elementar, em que se pode descobrir mais facil e clara-
mente todas as particularidades da poesia. Sem temer exagero,
podemos dizer que a maioria dos tedricos, em todas as suas inter-
pretacdes da poesia, partiu de certa concepcdo de fabula. Uma
vez explicada a fabula, passaram a considerar qualquer obra supe-
rior ja como forma mais complexa porém de base absolutamente
semelhante a fabula. Por isso podemos simplesmente dizer que,
se sabemos como o estudioso interpreta a fabula, podemos mais
facilmente fazer uma idéia da sua concepcdo geral de arte.

No fundo, temos apenas dois sistemas psicoldgicos de fabula
acabados: a teoria de Lessing e a de Potiebnya. Os dois autores
consideram a fabula o caso mais elementar, e da concepcao de
fabula partem para explicar toda a literatura. Para Lessing, a fabula
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se define assim: se reduzirmos uma afirmacg&o de teor universal a
um caso particular e contarmos esse caso como real, isto é, ndo
como um exemplo ou comparagdo, e de forma que essa narragdo
sirva a um conhecimento evidente de uma afirmacéo geral, essa
obra sera uma fabula.

E muito féacil perceber que é justamente essa concepgdo da
obra de arte como ilustracdo de determinada idéia geral que cons-
titui o tratamento da arte extremamente difundido até hoje, quan-
do em cada romance, em cada quadro, leitor e espectador querem
descobrir antes de tudo a idéia central do artista, aquilo que o0 au-
tor quis dizer, o que expressa, etc. Em semelhante concepcéo, a
fabula é apenas a forma mais evidente de ilustracdo da idéia geral.

Potiebnya, que parte da critica dessa concepc¢ao e particular-
mente do sistema de Lessing, dentro do espirito da sua teoria
geral chega a concluséo de que a fabula é dotada da capacidade de
ser “um predicado permanente para sujeitos varidveis, tomados
ao campo da vida humana” (92, p. 11). Para Potiebnya, a fabula é
uma resposta rapida a uma questdo, € o esquema adequado as
complexas relacBes do dia-a-dia, um meio de conhecer ou eluci-
dar algumas relacdes vitais confusas, politicas e outras. Além disso,
Potiebnya vé mais uma vez na fabula a chave para a decodifica-
cao de toda a poesia, e afirma que “toda poesia e inclusive todo
discurso, em dado momento da sua existéncia, constitui-se de par-
tes correspondentes aquelas que observamos na fabula. Tentarei
mostrar posteriormente que a condi¢do alegorica é uma pertenca
constante da obra poética” (92, p. 12). “A fabula é um dos meios
de conhecimento das relacbes do dia-a-dia, do carater do homem,
em suma, de tudo o que diz respeito ao aspecto ético da vida
humana.” (92, p. 73) E curioso que, a despeito de toda a acentua-
da diferenca que os partidarios da teoria formal ressaltam entre as
suas concepcOes e as de Potiebnyd, ainda assim eles concordam
facilmente com a formula de Potiebnyd; ao critica-lo em todos os
outros campos, reconhecem a sua total razdo neste campo. Isto so
j& torna a fabula um objeto extremamente interessante para a
analise formalmente psicol6gica, como algo que se encontraria
em plena fronteira com a poesia, representando para uns o proto-
tipo de qualquer obra poética e para outros uma surpreendente
exclusdo de todo o reino da arte. “A teoria de Potiebnya”, diz
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Chklovski, “foi a que menos esteve em contradicdo consigo mesma
ao examinar a fabula, que Potiebnya estudou do seu ponto de vista
até o fim. A teoria ndo focalizou obras de arte ‘concretas’, por is-
so0 0 livro de Potiebnya ndo pdde ser concluido...” (129, p. 106) “O
sistema de Potiebnya foi consistente apenas em campo muito res-
trito da poesia: na fabula e no provérbio. Por isso ele concluiu a
elaboracdo dessa parte do seu trabalho. A fabula e o provérbio
vieram a ser realmente ‘uma resposta rapida a uma questao’. Suas
imagens foram de fato ‘um modo de pensamento’. Contudo, os
conceitos de fabula e provérbio coincidem bem pouco com o con-
ceito de poesia.” (131, pp. 5-6) Tudo indica que Tomachevski adota
0 mesmo ponto de vista: “A fabula desenvolveu-se a partir do
apblogo - um sistema de demonstraces exemplificadas de uma
tese geral (na piada ou no conto maravilhoso)... A fabula, estrutu-
rada em enredo, apresenta a narragdo com certa alegoria da qual
se extrai uma concluséo geral - a moral da fabula...” (110, p. 195)

Essa definicdo nos remete a Lessing e inclusive a teorias
ainda mais arcaicas, as defini¢des de fabula dadas por De-la-Motte
e outros. E curioso que a estética tedrica também veja a fabula do
mesmo ponto de vista que de bom grado compara a fabula a arte
da publicidade. Diz Hamann: “Devemos relacionar a poesia da
publicidade todas as fabulas nas quais o interesse estético pela
estoria cativante € usado com muita pericia para a moral dessa his-
toria; é da alcada da estética da publicidade a quase toda a poesia
tendenciosa; consecutivamente, situa-se aqui todo o campo da re-
torica...” (30, pp. 80-81)

Aos teoricos e filésofos seguem-se os criticos e uma ampla
opinido publica, que fazem da fabula uma apreciacdo bastante
baixa como obra sem iguais direitos na poesia. Assim, desde mui-
to tempo estabeleceu-se para Krilov a reputagdo de moralista, de
intérprete das idéias do homem médio, de cantor da pratica coti-
diana e do bom senso. Dai a avaliacdo se estende a prépria fabu-
la, e muitos, como Aikhenvald, admitem que depois de ler muito
essas fabulas “podemos nos adaptar facilmente a realidade. Néao é
isso que ensinam os grandes mestres. Alias, nem é necessario en-
sinar tal coisa... Dai a fabula ser uma narrativa involuntariamente
pequena... A fabula é apenas aproximada. Ela desliza pela superfi-
cie” (6, p. 7). E s6 Gdégol, de passagem e por acaso, sem ter plena
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consciéncia do que significavam suas palavras, referiu-se a intra-
duzivel espiritualidade das fabulas de Krilov, embora no conjunto
seguisse a opinido geral e o interpretasse como uma inteligéncia
pratica sadia e forte, etc.

E sumamente ilustrativo recorrer a teoria da fabula que a ex-
plica desse modo, e na préatica ver o que distingue a fabula da poe-
sia e em que consistem essas particularidades da poesia, que estdo
notoriamente ausentes na fabula. Entretanto, seria inGtil para nos
examinar a teoria de Lessing ou Potiebnya com esse fim, porque
as tendéncias fundamentais de cada uma das escolas caminham
em sentidos inteiramente opostos. Pode-se mostrar com clareza
indiscutivel que tanto um como o outro tém sempre em vista duas
modalidades de fabula inteiramente distintas pela origem e pela
funcdo artistica. A historia e a psicologia ensinam que se deve
distinguir rigorosamente a fabula em poesia da fabula em prosa.

Comecemos por Lessing. Ele diz francamente que os antigos
cultuavam a fabula no campo da filosofia e ndo da poesia, e que
ele escolheu como objeto do seu estudo precisamente essa fabula
filoséfica. “Entre os antigos a fabula pertencia ao campo da filo-
sofia, e dai os mestres da retérica a tomaram de empréstimo. Aris-
toteles a examina na Poética e na Retorica. O que Aphthonius e Teon
dizem sobre ela dizem igualmente sobre a retorica. lgualmente
nos novos autores, até os tempos de La Fontaine, deve-se procurar
na retorica tudo o que se precisa saber sobre a fabula de Esopo. La
Fontaine conseguiu tomar as fabulas um agradavel brinquedo
poético... Todos passaram a tratar a fabula como uma brincadeira
de crianga... Alguém que pertenca as escolas antigas, em gque sem-
pre se incutiu uma representacao natural na fabula, ndo compreen-
dera de que se trata quando, por exemplo, em Batteux, vier a ler
uma longa relagdo de adornos que devem ser proprios da narrati-
va da fabula. Tomado de admiracéo, esse alguém perguntara: sera
que nos novos autores mudou inteiramente a esséncia das coisas?
Por que todos esses adornos contrariam a real esséncia da fabu-
la?” (151, S. 73-74) Assim, é com toda franqueza que Lessing tem
em vista a fabula antes de La Fontaine, a fabula como objeto da fi-
losofia e da retdrica e ndo da arte.

Potiebnya também ocupa posicdo absolutamente idéntica.
Diz ele: “Para perceber de que consiste a fabula, é preciso exami-
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na-la ndo como ela é no papel, numa coletanea de fabulas, e nem
no aspecto em que ela sai da coletanea para os lares humanos, mas
considerando que o seu préprio surgimento ndo € suficientemente
motivado como se V&, por exemplo, quando um ator a Ié para mos-
trar a sua habilidade em declamar ou - 0 que as vezes é muito
cdbmico - quando ela aparece nos labios de uma crianca que fala
com imponéncia e diz: ‘Ora, quantas vezes se afirmou ao mundo
que a lisonja é torpe, prejudicial...” Desvinculada da vida real, a
fabula pode tomar-se uma absoluta vaniloguéncia. Mas essa forma
poética também aparece onde se trata de coisas que nada tém de
brincadeira: o destino do homem, das sociedades humanas, onde
ndo se esta para brincadeira nem vanilogiéncia.” (91, p. 4)

Potiebnya se baseia francamente na passagem citada de Les-
sing, segundo quem “todas as invencionices introduzidas por La
Fontaine ocorreram porque as pessoas nao queriam, nao sabiam
usufruir da fibula. De fato, outrora poderoso panfleto politico, pelo
menos um forte instrumento publicistico, a fabula, que apesar do
seu objetivo e até gragas a ele continuou a ser uma obra perfeita-
mente poética, que exerceu papel de grande destaque no pensa-
mento, foi reduzida a nada, aum brinquedo inatil” (91, pp. 25-26).

Potiebnya respalda seu pensamento apoiando-se em Krilov,
para mostrar como se deve escrever uma fabula.

Isto mostra com plena clareza que tanto Potiebnya quanto
Lessing rejeitam igualmente a fabula em poesia, a fabula em cole-
tanea, que lhes parece mero brinquedo de crianca, e trabalham
sempre com o apdlogo e ndo com a fabula, porque as suas anali-
ses referem-se mais a psicologia do pensamento légico do que a
psicologia da arte. Gragas ao estabelecimento deste ponto ja seria
possivel separar formalmente as duas opinides, uma vez que eles
analisam de forma consciente e intencional a fabula em prosa e
ndo em poesia. Estariamos autorizados a dizer a ambos o0s auto-
res: “Tudo o que vocés dizem é absolutamente justo, s6 que tudo
isso se refere ndo a fabula em poesia mas a fabula retdrica e em
prosa.” O fato de o supremo florescimento da fabula como arte
em La Fontaine e Krilov parecer aos nossos dois autores suma
decadéncia da arte da fabula ja prova, de modo evidente, que sua
teoria ndo trata da fabula tanto como fenémeno da histdria da arte
quanto da fabula como sistema de demonstragdes. De fato, sabe-
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mos que por sua propria origem a fabula é indiscutivelmente dupla,
que as suas partes didatica e descritiva, noutros termos, a parte em
poesia e a parte em prosa, estiveram freqlientemente em luta entre
si, e na evolucdo histérica ora vencia uma, ora a outra. Assim,
principalmente no solo bizantino, a fabula perdeu quase inteira-
mente o Seu carater artistico e transformou-se quase exclusivamen-
te em obra didatico-moral. Ao contrério, em solo latino medrou dela
a fdbula em poesia, em verso, embora devamos dizer que sempre
encontramos na fabula duas tendéncias paralelas e a fabula em
prosa e em verso continuam existindo sempre como dois diferen-
tes géneros literarios.

Devemos situar entre as fabulas em prosa as fabulas de Eso-
po, Lessing, Tolstdi e outros. Entre as fabulas em poesia devemos
situar as de La Fontaine, Krilov e suas escolas. Com essa simples
indicacdo seria possivel rejeitar a teoria de Potiebnya e Lessing,
mas isso seria um argumento meramente formal e ndo substan-
cial, e lembraria antes uma rejeicdo juridica que um estudo psico-
I6gico. Sentimo-nos atraidos pelo contrario, ou seja, por penetrar
nesses dois sistemas ¢ nos seus processos de demonstracdo. Tal-
vez 0s proprios argumentos que eles apresentam contra a defor-
macdo da fabula estejam em condicdo de lancar luz sobre a pro-
pria natureza da fabula em poesia, se a esta aplicarmos as mesmas
considera¢des, mudando o sinal de menos para mais. A tese psi-
coldgica basica, que une Potiebnya e Lessing, reza que nao se
estendem a fabula as leis da psicologia da arte que encontramos
no romance, no poema, no drama. Vimos por que isto ocorre e por
gue poucos autores conseguem demonstra-lo, uma vez que estao
sempre operando com a fabula em prosa.

Nossa tese sera justamente oposta. A meta consiste em de-
monstrar que a fabula pertence integralmente a poesia e que a ela
se estendem todas as mesmas leis da psicologia da arte que pode-
mos, de modo mais complexo, verificar nas formas superiores de
arte. Noutros termos, nosso caminho sera inverso como inverso é
0 objetivo. Se em suas consideracfes esses autores partiram de
baixo para cima, da fibula para as formas superiores, faremos exa-
tamente o contrério e tentaremos comegar a andlise de cima para
baixo, ou seja, aplicando a fabula todas as observacGes psicoldgi-
cas centradas nas formas superiores de poesia.
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Para tanto cabe examinar aqueles elementos da construcdo da
fabula em que se baseiam ambos os autores. E natural considerar a
alegoria como o primeiro elemento de construcdo da fabula. Em-
bora Lessing discuta a opinido de De-la-Motte segundo quem a fa-
bula é um ensinamento oculto sob uma alegoria, ainda assim ele
torna a introduzir essa alegoria na sua explicacdo, s6 que de uma
maneira um tanto diferente. E preciso dizer que o proprio conceito
de alegoria sofreu mudanga muito substancial na teoria européia.
Quintiliano define a alegoria como uma inversao que traduz uma
coisa em palavras e outra em sentido as vezes até oposto. Os autores
mais tardios substituiram o conceito de oposto pelo conceito de
semelhante, e a partir de Vossius passaram a excluir da alegoria esse
conceito de expressdo oposta. A alegoria ndo diz “aquilo que ex-
pressa em palavra mas algo semelhante™ (151, S. 16).

Ja aqui vemos uma contradi¢do radical com a verdadeira natu-
reza da alegoria. Lessing, que vé na fabula apenas um caso particular
de certa regra geral, afirma que um caso Unico nao pode ser pareci-
do a uma regra geral a que esta subordinado e por isso afirma: “a
fabula, como fabula simples, em nenhum caso pode ser alegérica”
(151, S. 18). Essa fabula s6 se toma alegdrica quando a aplicamos a
um ou a outro caso e em cada her6i e em cada acdo passamos a ver
outro her6i e outra acdo. Aqui tudo se toma alegdrico.

Deste modo, a alegoria é, segundo Lessing, ndo uma proprie-
dade priméria da fabula mas apenas a sua propriedade secundaria
adquirida, que ela so obtém se comeca a ser aplicada a realidade.
Contudo, uma vez que é precisamente deste ponto que parte Po-
tiebnya - pois a sua afirmacdo basica é a de que a fabula é por
esséncia um esquema que se aplica a toda sorte de acontecimen-
tos e acBes com a finalidade de elucida-los -, entdo é natural que
para ele a fabula seja alegoria por sua propria esséncia. Entretan-
to, o préprio exemplo que ele apresenta desmente-o psicologica-
mente da melhor forma possivel. Ele se baseia numa passagem de
Afilha do capitdo, de Puchkin, em que Griniov aconselha Pugat-
chov* a criar juizo e ter esperanca no indulto da imperatriz. “Es-

* Emelian Pugatchov, famoso lider que levantou o campesinato russo numa
imensa revolta contra Catarina II, é personagem da novela Afilha do capito.
(N.doT.)
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cuta - disse Pugatchov, com certo entusiasmo feroz. - Eu vou te
contar urna fabula que quando eu era menino uma velha calmuca
me contou. Uma vez uma &guia perguntou a um corvo: ave corvo,
diz pra mim por que tu vives trezentos anos nesse mundao e eu
Vivo apenas miseros trinta e trés? - Ora, paizinho, respondeu o cor-
Vo, porque tu bebes sangue vivo e eu me alimento de carnica. A
aguia pensou: Entdo vamos fazer uma prova e nos alimentarmos
da mesma coisa. Esta bem. Voaram a dguia e o corvo. Avistaram
um cavalo morto, pousaram. O corvo comecou a bicar e elogiar.
A d4guia bicou uma vez, bicou outra, abanou a asa e disse ao corvo:
Nao, irméo corvo, melhor do que viver trezentos anos comendo
carnica é encher uma vez a barriga de sangue vivo e depois seja 0
que Deus quiser!” Com base nesse exemplo, Potiebnya distingue
duas partes na fabula: “Uma, que representa a fabula no aspecto
em que ela entrou na coleténea, se a separarmos daquelas raizes
que Ihe servem de base; a outra sdo as proprias raizes. A primeira
ou é o caso inventado... (0 corvo conversa com a aguia...) ou um
caso que ndo tem nada de fantéstico... Onde esta o sujeito e onde
estd o predicado nesta... fabula? Neste caso, 0 sujeito estad em sa-
ber por que Pugatchov preferiu a vida que escolheu a uma vida
pacifica de simples cossaco, e o predicado a resposta a essa per-
gunta, ou seja, a fabula, que é, conseqlientemente, a elucidacéo do
sujeito... O exemplo mostra claramente que ela ndo pode ter rela-
cdo direta com a vontade.” (92, pp. 9-11)

Deste modo, a fabula se explica aqui como a mais perfeita ale-
goria: a aguia é o proprio Pugatchov, o corvo o cossaco pacifico
ou Griniov. O efeito da fabula é absolutamente analogo a conver-
sa que ali se desenvolveu. Entretanto, ja no modo como Puchkin
a descreve observamos duas incongruéncias psicologicas, que
nos levam a refletir sobre a fidelidade da explicacéo citada. A pri-
meira coisa que ndo entendemos é por que Pugatchov contou a
fabula “com certo entusiasmo feroz”. Se a fabula representa o ato
mais comum de pensamento, a fusdo do sujeito com o predicado,
a elucidacdo de certas relagdes do dia-a-dia, cabe perguntar por
que esse entusiasmo feroz. Isto ndo estaria sugerindo que, neste
caso, a fabula foi para Pugatchov alguma coisa antes diferente e
maior que a simples resposta a pergunta formulada?
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A segunda duvida esta no efeito traduzido pela fabula: se-
gundo a explicacdo citada, o leitor espera que ela tenha elucidado
a relacdo, que tenha enfocado com tamanho brilho o caso que a
suscitou a ponto de ter feito cessar toda a discussao. Entretanto,
ndo foi o que aconteceu na novela: apds ouvir a fabula, Griniov a
aplicou a seu modo e voltou a sua esséncia contra Pugatchov. Dis-
se que comer carniga é coisa de bandido. O efeito foi aquele que
conseqlientemente era de esperar. De fato, ndo estara claro desde
0 inicio que a fabula pode servir como um dos procedimentos do
pensamento de um orador mas nunca como explicacdo considera-
vel de relacGes complexas, como no ato de um pensamento im-
portante? Se a fabula convence alguém de alguma coisa, isto sig-
nifica que tal coisa aconteceria por si mesma antes da fabula e
sem a fabula. Se, porém, como neste caso, a fabula erra o alvo, isto
significa que é quase impossivel usar a fabula e fazer o pensa-
mento avancar do ponto a que foi encaminhado por argumentos
mais significativos. Aqui estamos mais préximos da definicdo de
alegoria dada por Quintiliano, quando a fabula de repente ganhou
sentido totalmente diverso daquele que suas palavras traduziam.
Se tomarmos por base da alegoria a habitual semelhanca, nés nos
convenceremos mui facilmente de que quanto mais forte é a se-
melhanc¢a mais superficial se toma a propria fabula. Vejamos dois
exemplos que tomei a Lessing e Potiebnya: um da fabula de Esopo
sobre a galinha e a patroa avarenta. “Uma vilva tinha uma galinha
que botava um ovo por dia. “Vou experimentar alimenta-la de ce-
vada, quem sabe se ela ndo me bota dois ovos por dia?’ pensa-
va a patroa. Dito e feito. Mas a galinha engordou e deixou de botar
até mesmo 0 seu ovo por dia. Quem por avareza gquer mais sem
nada fica.” (92, p. 12)

Outro exemplo € a fabula do cdo com um pedaco de came,
reformulada por Fedro: o cdo nadava pelo rio com um pedaco de
carne nos dentes, mas avistou na dgua o seu reflexo, quis tomar do
outro cdo o pedago de came, acabou deixando cair o seu e ficou
sem nada. A moral é a mesma da fabula anterior. Consequiente-
mente, a categoria desses casos, em que se pode aplicar alegori-
camente essa fabula, mais uma vez é absolutamente igual para
ambos os exemplos. E cabe perguntar qual das duas fabulas é mais
alegorica e qual é a mais poética. Acho que ndo ha duas opinides
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a respeito de que a fabula do cdo é infinitamente mais interessan-
te e mais poética, porque é impossivel imaginar algo mais super-
ficial, que lembre uma histéria comum, e sempre do cotidiano, do
que a primeira fabula. Pode-se inventar um namero infinito de se-
melhantes historias alegoricas e revestir cada uma delas de uma
alegoria especial. O que diz a primeira fabula sendo que a galinha
botava ovo e depois de engordar deixou de botar ovo? Em que isto
pode interessar até mesmo uma crianca e o que se pode obter da
leitura de semelhante fabula exceto uma moral indtil? Por outro
lado, é igualmente indiscutivel que, enquanto alegoria, ela esta
infinitamente acima da sua competidora, e ndo foi por acaso que
Potiebnyd a escolheu para ilustrar a lei basica da fabula. O maior
peso alegdrico consiste em haver nesta fabula infinitamente mais

- semelhanca com aqueles casos do dia-a-dia a que se pode aplicé-
la, a0 passo que na primeira ndo ha essencialmente grande seme-
Ihanca com tais casos.

Lessing critica Fedro porque este, ao escrever essa fabula,
permitiu-se representar a coisa como se 0 cdo nadasse pelo rio com
um pedaco de carne entre 0s dentes. “Isso é impossivel”, diz Les-
sing, “pois se o cdo nadasse pelo rio evidentemente iria agitar de
tal modo a agua em volta de si mesmo que lhe seria absolutamen-
te impossivel ver o seu proprio reflexo na agua.

As fabulas gregas dizem: o cdo, que levava carne nos dentes,
atravessava o rio; isto significa, evidentemente, que ele caminha-
va pelo rio.” (151, S. 77-78)

Até essa ndo observancia da verossimilhanca do dia-a-dia
parece a Lessing uma violagdo das leis da fabula. O que diria ele
sobre a propria esséncia desse enredo que, em termos rigorosos,
ndo corresponde a nenhum caso de avareza humana? Ora, toda a
graca do enredo e dessa histdria concreta sobre o cdo consiste em
que ele viu o seu préprio reflexo, correu atras do espectro do pe-
daco de carne que tinha nos dentes e por isso o perdeu. Nisto esta
a graca da fabula, de outro modo ela poderia ser contada assim: o
cdo, que levava nos dentes um pedaco de carne, viu outro cdo com
um pedaco de carne nos dentes, atirou-se sobre ele para toméa-lo,
por isto soltou o seu proprio pedaco e acabou ficando sem a carne.
E absolutamente notério que, pela sua estrutura légica, a fabula
coincide em tudo com a fabula de Esopo. Ter ganéncia é querer
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apanhar dois passaros ao invés de um ou dois pedagos de carne e
ficar sem nenhum na méo. Neste caso, fica absolutamente claro
que desaparece toda a poeticidade da historia e ela se toma super-
ficial e insipida.

Aqui eu me permito uma pequena digressdo para dizer algu-
mas palavras sobre o procedimento de que lancei mao. Trata-se do
procedimento da deformacdo experimental, ou seja, da mudanca
desse ou daquele elemento do conjunto da fabula e do estudo da-
queles resultados a que ela conduz, procedimento esse que é um
dos mais frutiferos em termos psicoldgicos e ao qual pesquisado-
res recorrem com infinita freqiiéncia. Por sua importancia, ele
esta no mesmo nivel do cotejo da elaboracdo de um mesmo enredo
de fabula em diversos autores, do estudo das mudancas que cada
um deles introduz e do estudo das variantes da mesma fabula em um
escritor.

Entretanto, ele os supera como qualquer método experimen-
tal, pela inusitada demonstratividade do seu efeito. Teremos de
apelar ainda mais de uma vez para o auxilio de semelhante expe-
rimento com a forma, assim como para o estudo comparado das
estruturas formais de uma mesma fabula.

Essa breve andlise ja mostra que a potencialidade alegérica e
a poeticidade do evento estdo em relacdo diametralmente oposta.
Quanto mais definida a semelhanga que deve servir de base a ale-
goria, tanto mais superficial e insipido se toma o préprio enredo.
Ele comeca a lembrar cada vez mais o trivial exemplo do dia-a-dia
desprovido de qualquer agudeza, mas € precisamente na capacida-
de e na potencialidade aleg6rica da fabula que Potiebnya vé a ga-
rantia da sua vitalidade. Sera isto verdadeiro, sera que neste caso
ele ndo esta confundindo parabola com fabula, ao distingui-las ri-
gorosamente em termos tedricos, ndo estard transferindo para a
fabula procedimento psicologico e emprego de pardbolas? “De
que modo vive a fabula? Como se explica que ela viva milénios?
Explica-se pelo fato de encontrar constantemente novos empregos.”
(92, pp. 34-35) Mais uma vez fica absolutamente claro que isto se
refere apenas & fabula em prosa ou ao enredo da fabula. Quanto a
fabula como obra em poesia, esta ela subordinada as leis comuns
de toda obra de arte. Ela ndo vive milénios. As fabulas de Krilov
e de todos os outros autores tém, em sua época, significado subs-
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tancial, depois comegam a extinguir-se cada vez mais. Cabe per-
guntar se as fabulas de Krilov se extinguiram porque ndo houve
mais novos empregos para antigos temas. O préprio Potiebnya in-
dica apenas uma causa da extincdo da fabula, precisamente aque-
la em que a fabula se torna ininteligivel, e gracas a isto a imagem
nela contida sai do emprego geral e comeca a necessitar de expli-
cacdo. Entretanto, as fabulas de Krilov continuam compreensiveis
até hoje. Ao que tudo indica, extinguiram-se por alguma outra
causa e, sem duvida, estdo hoje, em linhas gerais e no seu todo,
fora da vida e da literatura. E eis que mais uma vez € como se essa
lei da influéncia e da morte da fabula em poesia estivesse em
plena divergéncia com a potencialidade alegérica a que se refere
Potiebnya. A potencialidade alegorica pode manter-se, mas a fabu-
la morre, e vice-versa. Além do mais, se atentarmos para as fabulas
de La Fontaine ou de Krilov, veremos que concluem um processo
absolutamente inverso aquele indicado por Potiebnya. Ele consi-
dera que a fabula se aplica a casos reais para explica-los. Do exem-
plo da chamada fabula integrante ou complexa quase sempre pode-
mos tirar uma concluséo inversa. O poeta apresenta um caso vital
ou similar para, através dele, explicar a suafabula. Assim, na fa-
bula de Esopo e Krilov sobre a Pavoa e o Corvo, que Potiebnya
cita como modelo de fabula integrante, lemos: “Vou lhes explicar
essa fabula com fatos acontecidos.” Assim, os fatos acontecidos
vao explicar a fabula e ndo a fabula os fatos acontecidos; por isso
Potiebnya segue Lessing e v& com absoluta coeréncia na fabula
integrante um tipo falso e ilegitimo de fabula, porque neste caso
Lessing supunha que a fabula se toma alegérica gracas a obnubi-
lacdo da idéia geral nela contida, enquanto Potiebnyd indicava
que, gracas a sua parte componente, essa fabula se limita ou se
restringe & aplicacdo do que lhe é conferido, uma vez que essa
segunda fabula deve ser vista apenas como caso particular de suas
eventuais aplicacfes. Essa fabula integrante tem o sentido de certa
modalidade de inscricdo. “Na lingua isto pode ser comparado
aquela situacdo em que nos, para expressarmos melhor 0 nosso
pensamento, amontoamos as palavras que significam mais ou me-
nos a mesma coisa.” (92, p. 47) Esse paralelismo parece absoluta-
mente dispensavel a Potiebnyd, porque ele limita a capacidade da
fabula matriz. Potiebnyé assemelha o autor desse tipo de fabula a
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um vendedor de brinquedos, “que diz a uma crianga que com esse
brinquedo se brinca assim...” (92, p. 54). Por outro lado, numa
analise atenta da fabula integrante, salta a vista que as duas partes
da fabula sempre tém carater de certa complementacdo, de orna-
mento, de elucidagdo da fabula matriz e nunca o inverso. Noutros
termos, também aqui a teoria da alegoria fracassa.

O segundo elemento com que temos de operar na construgao
da fabula é a inusitada selecéo de personagens para a qual os pesqui-
sadores ha muito chamaram atengdo. Em realidade, por que a fabula
opera preferencialmente com animais e traduzindo, as vezes, obje-
tos inanimados e muito raramente pessoas? Que sentido ha nisso? A
isto os pesquisadores deram respostas absolutamente diversas. Brei-
tinger supunha que isto se faz para suscitar surpresa: “A estimulacéo
da surpresa € a causa de que na fabula animais e outras criaturas
inferiores sdo obrigadas a falar.” (151, S. 48)

Lessing teve absoluta razdo ao fazer uma nova critica dessa
concepcdo e indicar que a surpresa na vida e na arte ndo coincide
em absoluto, e se na realidade somos surpreendidos por um animal
conversando em arte tudo depende da forma em que essa conver-
sa foi introduzida: se ela foi introduzida claramente como con-
vencdo estilistica a qual nos acostumamos inteiramente como a
um acontecimento literario, se o autor, como afirmavam os teéri-
cos antigos, procura, na medida do possivel, reduzir a impressdo
do surpreendente, entdo, ao lermos os acontecimentos mais sur-
preendentes: n6s nos admiramos deles ndo mais do que dos nossos
acontecimentos cotidianos. O exemplo brilhante de Lessing eluci-
da em que consiste aqui a questdo: “Quando leio nas escrituras:
'Quando o Senhor abriu a boca da asna e ela disse a Balado...”, en-
tdo eu leio alguma coisa de surpreendente; mas quando eu leio em
Esopo: ‘No tempo em que os bichos ainda falavam, a ovelha disse
ao seu pastor’, fica absolutamente claro que o fabulista ndo quer
me dizer nada de surpreendente, antes o contrario, que no tempo
que ele admite, com a anuéncia dos seus leitores, tudo ocorria de
acordo com as leis da natureza.” (151, S. 50)

Em seguida Lessing refere, com plena raz&o, a consideracdo
psicoldgica segundo a qual o uso de animais na fabula poderia nos
surpreender uma ou duas vezes, mas, quando ele se toma fenébme-
no constante e o autor comega por ele como algo natural, entéo é
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evidente que esse emprego nunca pode aspirar a nossa surpresa.
Entretanto, por tras desse acontecimento deve-se, indiscutivelmen-
te, estabelecer um significado extremamente importante, e Axell
teve absoluta razdo ao fazer experiéncia com a fabula, substituin-
do nela o animal pelo homem e indicando que, neste caso, a fabula
fica privada de qualquer sentido: “Gragas ao emprego dessas per-
sonagens comuns a fabula ganha um matiz surpreendente. Seria
uma fabula ruim se fosse narrada assim: o individuo notou numa
arvore belas peras que lhe provocaram a vontade de comé-las. Ele
gastou muito tempo tentando trepar na arvore, mas tudo foi inutil
e ele teve de abandonar as suas tentativas. Ao afastar-se, disse:
‘para mim é muito mais Gtil se eu deixa-las penduradas por mais
tempo, porque ainda ndo estdo inteiramente maduras’. Mas essa
historiazinha ndo surte efeito suficiente em nds, é excessivamen-
te superficial.” (151, S. 52-53)

E, de fato, bastou substituir a raposa pelo homem nessa fa-
mosa fabula sobre as uvas para a fabula perder aparentemente to-
do o seu sentido. Lessing vé a causa do uso de animais na fabula
em duas particularidades: a primeira, a de que 0s animais apresen-
tam maior precisdo e constancia em seu carater, bastando mencio-
nar esse ou aquele animal para que imaginemos imediatamente o
conceito ou a forgca que ele traduz. Quando o fabulista diz “o
lobo”, imediatamente temos em vista um homem forte e rapace.
Quando diz “raposa”, vemos diante de nds um astuto. Basta-lhe
substituir o lobo e a raposa pelo homem, e ele sera jmediatamen-
te colocado diante da necessidade de elucidar longa e minuciosa-
mente que carater tem esse homem, ou a fabula perde toda a sua
expressividade. Para Lessing 0s animais sdo usados na fabula por
causa da “conhecida clareza do seu carater” (151, S. 50), e ele cen-
sura abertamente La Fontaine porque este comeca elucidando o
carater das suas personagens. Quando La Fontaine define em trés
versos o carater da raposa, Lessing vé nisto uma violagéo perver-
sa da poética da fabula. E diz: “ofabulista precisa da raposa para,
através de uma palavra, oferecer uma imagem individual de um
astuto inteligente, enquanto o poeta prefere esquecer essa como-
didade, abrir méo dela s6 para ndo perder a oportunidade de fazer
uma habil descricdo do objeto, cuja Unica vantagem nessa passa-
gem consiste em dispensar qualquer descri¢do” (151, S. 74).
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Aqui vale a pena ressaltar de passagem a oposicao que Les-
sing traca entre o fabulista e 0 poeta. Essa oposi¢do, evidentemente,
vai nos explicar mais tarde por que os animais tém significado
absolutamente diverso para as fabulas em poesia e prosa.

Com Lessing, também Potiebnya tende a pensar que os animais
sdo usados na fabula principalmente em funcao de seus tracos ca-
racteristicos. “A terceira propriedade da imagem da fabula”, diz ele,
“que decorre de sua funcdo, consiste em que a fabula, para nao
demorar muito na caracterizacao de suas personagens, langa mao
de personagens que, através do seu simples nome, definem-se su-
ficientemente para o ouvinte e servem como conceito acabado.
Como se sabe, 0s animais sdo usados para isto na fabula... O pro-
veito prético que a observacdo desse costume traz para a fabula
pode ser comparado com o fato de que, em alguns jogos como o
xadrez, cada figura tem determinado movimento: o cavalo se mo-
vimenta de certa forma, o rei e a rainha também:; isto o sabem todos
que iniciam o jogo, e é muito importante que cada um o saiba,
porque, caso contrario, seria necessario combina-lo sempre antes
de comegar o préprio jogo.” (92, pp. 26-27)

Lessing considera que outro fundamento ndo menos impor-
tante para o uso de animais na fabula é a circunstancia de que eles
permitem excluir qualquer efeito emocional da fabula sobre o lei-
tor. Isto ele explica de forma magnifica, ao dizer que nunca teria
chegado a essa consideragdo com o auxilio de conclusdes se nao
tivesse sido impelido a isto pelo seu proprio sentido. “A fabula tem
por fim o conhecimento claro e vivo da regra moral; nada empana
tanto nosso conhecimento quanto as paixdes; consequentemente,
o fabulista deve evitar, na medida do possivel, a excitacdo de pai-
x0es. Mas como ele pode néo suscitar, por exemplo, a compaixao,
a ndo ser tornando seus objetos mais perfeitos, introduzindo ani-
mais ou criaturas ainda mais inferiores em vez de homens? Lem-
bramos mais uma vez a fabula do lobo e do cordeiro, como esta
foi transformada na fabula do padre e do pobre. Temos compai-
xao do cordeiro, mas esta compaixdo € tdo fraca que ndo causa
nenhum prejuizo visivel ao nosso conhecimento evidente da regra
moral. Ocorreria inteiramente o contrario com o pobre: nao se sabe
se isto apenas nos pareceria ou ocorreria de fato. N6s, porém, ali-
mentariamos muita compaixdo, compaixao de mais por ele e mui-
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ta ma vontade, ma vontade de mais com o padre para que o conhe-
cimento evidente da regra moral pudesse ser tdo claro como no
primeiro caso.” (151, S. 55) Aqui atingimos o préprio centro das
idéias de Lessing. Ele experimentou substituir os animais pelo
padre e pelo homem pobre para mostrar que, com esta substitui-
cao, a fabula so perde se perde com isto qualquer precisdo do ca-
rater da sua personagem. Se em vez dos animais empregamos nao
simplesmente 0 homem mas algum homem concreto, digamos,
um homem pobre ou o padre cuja cobica conhecemos pelas nar-
rativas comuns sobre o clero, a fabula nada perdera na precisdo
dos seus caracteres, mas nesse caso se manifestara, como mostra
Lessing, a segunda causa do uso dos animais: é a fabula mesma
que provoca em nds uma atitude emocional demasiado forte em
face da narracdo e assim empana o seu verdadeiro sentido. Deste
modo, 0s animais Sdo necessarios para empanar a emog¢ao. Aqui
se manifesta mais uma vez e com excepcional contraste a diferen-
ca entre as fabulas em poesia e as em prosa. E absolutamente ver-
dadeiro que essas duas consideracGes nada tém em comum com
as metas da fabula em poesia. Para descobri-lo, 0 mais simples é
nos determos naqueles exemplos concretos citados por Lessing e
Potiebnya. Diz Potiebnya: “Se as personagens da fabula atraissem
para si a nossa atencgdo e suscitassem a nossa simpatia ou antipa-
tia no mesmo grau que ocorre numa vasta obra de arte - na novela,
no romance, no poema épico -, a fabula deixaria de atingir o seu
objetivo, deixaria de ser ela mesma, isto ¢, deixaria de ser a res-
posta rapida a questdo proposta...”

“Tomemos como exemplo um vasto poema - a lliada, ou ndo
0 proprio poema mas um ciclo de acontecimentos que dele fazem
parte. Nessa modalidade, a série de acontecimentos narrados pode
servir como tema da fabula, ou seja, entendida esta no sentido
amplo, como resposta ao tema que se traduz no provérbio latino:
‘Delirant reges, plectuntur Archaei’, ou seja: ‘Os reis cometem in-
sensatez, mas o0s castigados s&o os arqueiros’, ou 0 provérbio ucra-
niano: ‘Os senhores brigam e os camponeses quebram a cara.””

Entretanto, basta inserir nessa série de acontecimentos aque-
les detalhes pelos quais esses acontecimentos sdo atraentes no
préprio poema, e a nossa atencdo serd detida a cada passo por pe-
quenos detalhes e outras imagens que reclamam explicacdo, e
assim a fabula se tornara impossivel.
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“A fabula, para prestar-se a emprego, nao deve deter-se na
caracterizacdo das suas personagens, na representacdo detalhada
das agBes e cenas.” (92, pp. 22-24)

Aqui Potiebnyd mostra com absoluta clareza que fala sempre
de fabula como enredo de qualquer obra. Se retirarmos da lliada
a sua parte em prosa, 0 movimento dos acontecimentos que dela
fazem parte, e se abandonarmos tudo que toma esses aconteci-
mentos atraentes no poema, obteremos uma fabula sobre o tema
“0s senhores brigam e os camponeses quebram a cara”. Noutros
termos, basta retirarmos da obra em poesia a sua poeticidade e ela
se transforma em fabula. Aqui se estabelece, a cada passo e com
absoluta clareza, uma igualdade entre a fabula e a obra em prosa.

Aqui a questdo por si s6 se desdobra um pouco e a movimen-
tacdo passa das personagens para um novo elemento da fabula: a
narracdo. Entretanto, antes de entrarmos no exame desse novo ele-
mento, devemos nos deter de passagem no papel que o emprego
dos animais desempenha na fabula em poesia e ndo na fabula em
prosa. E perfeitamente claro que a tendéncia do poeta éjustamen-
te diversa a tendéncia do prosador. O poeta, como mostra 0 exem-
plo citado por Lessing, estd interessado em atrair justamente a
atencdo para a personagem, suscitando a nossa simpatia ou anti-
patia, evidentemente ndo no grau com que isto ocorre em um ro-
mance ou em um poema, mas suscitando em forma embrionaria
justamente aqueles mesmos sentimentos que o romance, 0 poema
e 0 drama suscitam.

Tentaremos mostrar que a fabula contém o embrido da lirica,
da epopéia e do drama e que os herois da fabula sdo igualmente
prototipos de todo her6i épico e dramatico, como todos 0s outros
elementos da construcdo da fabula. De fato, ndo nos é dificil per-
ceber que quando Krilov narra sobre os dois pombos, ao escolher
os seus herdis ele tem em mente precisamente suscitar a nossa
simpatia pela infelicidade dos pombos. E quando narra sobre a in-
felicidade do corvo quer suscitar a nossa zombaria. Vemos que aqui
a escolha dos animais é determinada ndo tanto pelo seu carater
quanto pelo colorido emocional que cada um deles possui. Assim,
se examinarmos atentamente qualquer fbula de La Fontaine ou
Krilov, conseguiremos descobrir em toda parte uma atitude nem
de longe indiferente do autor e do leitor para com os herdis e vere-
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mos que, ao suscitarem em nos sentimentos no fundo diferentes da-
queles que suscitam as personagens humanas, ainda assim esses
herdis suscitam sempre um forte colorido afetivo da nossa relacéo
com eles; podemos dizer que uma das causas mais importantes
que leva os poetas a apelarem para a fabula e a representacdo de
animais e seres inanimados € precisamente a possibilidade que
eles obtém gracas a esse procedimento: a possibilidade de isolar e
concentrar algum momento afetivo nesse her6i convencional.

Da mesma forma como veremos adiante, explica-se a esco-
Iha de animais e simbolos inanimados na lirica mais sublime. Os
poemas de Liérmontov “O veleiro”, “As montanhas”, “Trés pal-
meiras”, “O rochedo” e “As nuvens”, “O pinheiro” e “A palmeira”
de Heine sdo herois da mesma ordem e herois que medraram des-
ses mesmos animais da fabula.

Outra causa do emprego de animais na fabula consiste em
que eles representam as figuras convencionais mais adequadas, que
criam imediatamente um isolamento da realidade absolutamente
necessario e indispensavel a impressao estética’. Hamann j4 apon-
tava esse isolamento como condicdo primarissima do efeito esté-
tico. De fato, quando nos conta sobre a mulher que cevou sua ga-
linha, decididamente ndo sabemos como tratar essa narrativa:
como realidade ou como ocorréncia artistica, e devido a essa au-
séncia perde-se imediatamente o efeito estético. E 0 mesmo que
privar um quadro da sua moldura na parede e fundi-lo com o am-
biente de tal modo que o espectador ndo pode adivinhar de ime-
diato se esta vendo diante de si frutas reais ou pintadas.

Deste modo, a literariedade, a convencionalidade desses heréis
garante o isolamento necessério para o efeito artistico, e essa
mesma propriedade vamos encontrar posteriormente em todas as
personagens da literatura. Essa propriedade esta na mais estreita
relacdo com o terceiro elemento da fabula, com a prépria narra-
cdo e 0 seu carater.

Aqui Potiebnyé d& continuidade as suas idéias sobre os he-
rois, e declara francamente que, no tocante a narragao, “existem
duas escolas. Uma que conhecemos desde a inféncia, que é a es-
cola de La Fontaine e seus imitadores, a qual também pertence
Krilov. Ela pode ser caracterizada pela fabula ‘O asno e o rouxi-
nol’... Muitos... acharam oportuno e poético esse modo de expo-
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sicdo, ou seja, a introducdo de detalhes e descri¢bes pitorescas na
fabula” (92, pp. 24-25). O proprio Potiebnya considera que essa fa-
bula pode servir como prova de que as pessoas nunca iriam nem
sabiam usufruir da fabula. Segundo ele, tais detalhes e descricoes
poéticas arruinam totalmente a fabula, privando-a da sua qualida-
de essencial. A mesma concepcdo vamos encontrar em Lessing,
quando este compara La Fontaine - que p6s em circulagdo a fabu-
la em poesia - com o cacador que solicitou a um artista que gra-
vasse no arco uma cena de cacga; o artista cumpriu magnificamen-
te a sua tarefa e representou com muita arte a cacada; entretanto,
quando o flecheiro tentou disparar o arco, esticou a corda e o0 arco
quebrou-se (151, S. 75). Por isso Lessing supde que se, ao expul-
sar Homero de sua Republica, Platdo tivesse deixado la Esopo,
sem situad-lo entre os poetas e criadores de fantasias, ao ver hoje
Esopo na condicdo que La Fontaine lhe atribuiu, ele diria: “Meu
amigo, nds ndo nos conhecemos mais, siga 0 seu caminho.” (151,
S. 75) Deste modo, Lessing também supde que a beleza poética e
0 proveito pratico da fabula estdo em relacdo inversa e que, quan-
to mais poética e pitoresca for a descri¢do na fabula e quanto mais
formalmente perfeita for a elaboracdo da narrativa, tanto menos a
fabula correspondera & sua fungdo. Em nenhuma passagem se en-
contra uma divergéncia tdo completa entre as fabulas em poesia e
em prosa como nesta passagem. Lessing faz objecdo a Richer, ao
criticar-lhe a definicdo de fabula como pequeno poema, e diz: “Se
ele considera qualidade indispensavel do poema a linguagem poé-
tica e determinada medida, ndo posso endossar a sua opinido.”
(151, S. 22)

Deste modo, tudo que caracteriza a poesia como tal parece a
Lessing incompativel com a fabula.

O segundo momento que lhe causa repulsa na defini¢do de
Richer é a afirmacdo de que a fabula oferece a sua regra em forma
de quadro ou imagem, e isto Lessing considera absolutamente in-
compativel com a verdadeira meta da fabula. Ele censura Batteux
dizendo que este “confunde demais o efeito da fabula de Esopo
com o da epopéia ou do drama... O escritor herdico ou dramético
tem como objetivo final suscitar paixdes, mas pode suscita-las ape-
nas imitando paixdes; ele ndo pode imitar paixdes, a ndo ser que
atribua a elas determinados fins dos quais elas visam aproximar-se
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ou evité-los... O fabulista, ao contrério, ndo tem nada a ver com as
nossas paixfes mas exclusivamente com o nosso conhecimento”
(151, S. 35-36).

A fébula se mostra, em principio, o contrario de qualquer ou-
tra obra, ndo pertence mais ao campo da poesia, e aqueles méritos
que estdvamos habituados a considerar positivos para a obra de
arte se tornam invariavelmente um defeito na fabula. Em conso-
nancia com a concepcao antiga, Lessing supde que “a novidade é a
alma da fabula” e que Fedro cometeu sua primeira traigéo ao ela-
borar em versos as fabulas de Esopo, e que s6 “a medida do verso
e 0 estilo poético” o levaram a desviar-se da regra de Esopo (151,
S. 70). Segundo ele, Fedro escolheu 0 meio-termo entre a fabula
em poesia e a fabula em prosa e a narrou com a brevidade elegan-
te dos romanos, mas mesmo assim em versos. Do ponto de vista
de Lessing, ndo ha maior pecado em La Fontaine do que a aplica-
cdo do estilo e da forma da poesia na elaboragdo da fabula. “A
narracdo na fabula deve ser simples, sucinta e atender apenas a
clareza, evitando, na medida do possivel, quaisquer exageros e
figuras.” (151, S. 72)

Paralelamente a essa tendéncia, a fdbula desenvolveu-se em
sentido totalmente oposto. Passou a ter consciéncia de si mesma,
a afirmar-se como género poético especifico, nada diferindo das
outras modalidades e formas de poesia. Com uma ingenuidade
tocante. La Fontaine cita no prefacio as suas fabulas uma historia
de Platdo segundo quem, quando Socrates estava diante da morte,
os deuses lhe permitiram em sonho dedicar-se a mdsica, e ele
comegou a reformular em metros as fabulas de Esopo, ou seja,
tentou unificar a fabula e a poesia através da medida musical, nou-
tros termos, passou a fazer aquilo que mais tarde concluiram La Fon-
taine, Krilov e outros poetas. “Mal as fabulas atribuidas a Esopo
vieram a luz, Sécrates achou necessario vesti-las com as vestes das
musas... Fedro se declarava da mesma opinido.”

La Fontaine indica posteriormente que ndo pdde de forma
intencional e consciente dar as suas fabulas aquela brevidade ex-
clusiva propria da fabula de Fedro, mas em compensacao tentou
fazer a narracdo mais divertida do que o fizera Fedro. E ai cita um
raciocinio sumamente gracioso e convincente: “Eu supunha que
essas fabulas fossem conhecidas em todo o mundo, e eu ndo faria
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decididamente nada se ndo lhes desse alguma coisa de novo atra-
vés de alguns tracos que Ihes comunicassem gosto; isto é o que
hoje se exige. Todos querem novidade e alegria. Considero ale-
gria ndo aquilo que o riso suscita mas certo charme, certa forma
agradavel que se pode dar a qualquer modalidade de enredo, in-
clusive ao mais sério.” (149, pp. 12-13)

De fato, essa famosa historia sobre Socrates, que interpretou
a licenca para dedicar-se a musica como licenca para dedicar-se a
poesia, e que temia dedicar-se a poesia porque esta exige forcosa-
mente fantasia e inverdade, lan¢ca muita luz sobre o entroncamento
basico a partir do qual o caminho da fabula se dividiu: por um
caminho seguiu definitivamente em direcéo a poesia, pelo outro,
ao serm&o e a didatica nua. E muito facil mostrar que, desde o ini-
cio, a fabula em poesia e a fabula em prosa seguiram cada uma o
seu caminho e subordinaram-se as suas leis especificas de evolu-
cao, e cada uma exigiu diferentes procedimentos psicoldgicos para
a sua elaboracdo. Em realidade, se ndo se pode concordar com
Lessing e Potiebnya quanto ao fato de que o emprego de animais
na fabula em prosa foi motivado principalmente pela precisdo do
carater e serviu basicamente a objetivos racionais e extra-emocio-
nais, por outro lado ndo se pode deixar de ver que este mesmo fato
ganha sentido e significado absolutamente diversos na fabula em
poesia. Basta apenas se perguntar que carater definido o fabulista
atribui ao cisne, ao lagostim, ao lucio, a cegonha, ao cavalo, a for-
miga, ao ledo, a0 mosquito, a mosca, a galinha, e veremos de ime-
diato que ndo s6 em todos esses herois ndo existe nenhum carater
definido mas inclusive em herdis classicos das fabulas como o
ledo, o elefante, o cdo, etc. ndo existe nenhum carater definido e
permanente. Pelo visto alguma causa bem diferente leva os poetas
a apelarem para esses animais, € ndo a precisdo do carater que eles
efetivamente ndo tém. J& sugerimos de passagem que as conside-
racdes emocionais desempenham imenso papel na sele¢do desses
herois da fabula em poesia. Quais sdo os fundamentos que levam
também a fabula em poesia a recorrer aos animais?

Isto € sumamente facil mostrar se considerarmos o que, para-
lelamente aos animais, ainda ocupa o lugar dos herdis nessa fabula.
Veremos que se trata de objetos inanimados, em sua maior parte
armas e utensilios domésticos como a navalha, os tonéis, a espa-
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da, o papel, o pente, 0 machado, o pasteldo, os canhdes, os barcos
a vela, a moeda de ouro, as flores, etc. Por outro lado, teremos
herdis mitoldgicos ou herdis famosos da antiguidade e pessoas
com o circulo mais ou menos definido de aces; estes sdo o cam-
ponés, o grdo-senhor, o filésofo, o bandido, o trabalhador, o co-
merciante, o escritor, o cocheiro, 0 mentiroso, o curioso, etc. Essa
comparacdo ja permite uma conclusdo sumamente frutifera para a
fabula em poesia: é evidente que 0s animais sao incorporados a fa-
bula em poesia ndo por serem dotados de algum carater defini-
do, antecipadamente conhecido do leitor (esse proprio carater ja
foi antes deduzido pelo leitor com base na fabula e é, por assim di-
zer, um fato secundario) mas por causa bem diferente. Essa causa
consiste em que cada animal representa antecipadamente certo
modo de acdo, de comportamento, é antes de tudo uma persona-
gem nao por forca desse ou daquele carater mas por forca das carac-
teristicas gerais da sua vida2 Entdo fica absolutamente claro para
nos porque a navalha, o0 machado, o tonel podem ser paralelos a
estes herdis, porque também s&o predominantemente agentes de
acdo, sdo predominantemente aquelas figuras do xadrez a que se
refere Potiebnya, s6 que a sua precisdo nao consiste em determina-
dos tracos do seu carater mas em certo carater da sua acao, e pre-
cisamente por isso essas pessoas definidas como o camponés, o fi-
I6sofo, 0 gréo-senhor, 0 mentiroso e utensilios como o machado, a
navalha, etc. podem perfeitamente substituir com éxito os animais
da fabula.

E sumamente facil mostrar isto com o exemplo da famosa
fabula do cisne, do lagostim e do Itcio. Na realidade, que carater
tém esses trés herois e gracas a que tragos da sua estrutura espiri-
tual antes conhecidos do leitor foram escolhidos esses trés ani-
mais pelo autor, a que casos do cotidiano podem ser aplicados e 0
que dos caracteres humanos podem eles ilustrar? Nao estara cla-
ro que esses trés herdis ndo tém nenhum traco de caréter, que fo-
ram escolhidos aqui exclusivamente para personificar agdo e a im-
possibilidade de acdo que surge dos seus esforcos conjuntos?
Todo o mundo sabe que o cisne voa, que o lagostim anda para tras
e que o ldcio nada. Por isso esses trés herois podem servir como
um belo material para o desdobramento de determinada a¢do, para
a construcdo do enredo, particularmente do enredo ideal da fabula,
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mas provavelmente ninguém é capaz de mostrar que a cobica e a
rapacidade - Unico traco caracteristico atribuido ao IUcio entre todos
os herdis - exercem pelo menos algum papel na construgdo dessa
fabula. E interessante que, do ponto de vista poético, essa fabula
ideal encontrou uma série de objecdes muito severas por parte de
todo um conjunto de criticos. Assim, por exemplo, esses criticos
apontavam que em Krilov, ao contrario de La Fontaine, sai preju-
dicada a “probabilidade da acdo, tdo necesséria na fabula, que sem
ela 0 engano da imaginacao se torna impossivel”. “Sera possivel”,
prosseguem eles, “que o lucio va com o gato & caga de ratos, que o
camponés contrate o0 asno para limpar a sua horta, que outro cam-
ponés tenha os filhos educados por uma cobra, que o Ilcio, o cisne
e 0 lagostim sejam atrelados a mesma carroca?” (60, pp. 265-266)
Outro critico (parece que um italiano) ressaltou que €é absur-
da a idéia de forcar o cisne, o lagostim e o lUcio a puxarem uma
carroga, enquanto todos os trés pertencem a categoria dos animais
aquaticos e de modo muito mais verdadeiro poderiam puxar um
barco. Entretanto, raciocinar assim significa ndo entender, na raiz,
as metas que se colocavam diante da fabula em poesia, no caso
dado, e que levaram a que se langasse méo de todas as defini¢des
merecedoras da mais severa censura do ponto de vista da prosa.
Examinemos esse exemplo: j& fica absolutamente claro que
a meta da fabula era precisamente a de mostrar certa impossibili-
dade, certas contradi¢bes internas da situacdo no enredo que o
autor se propusera desenvolver: “quando entre companheiros
ndo existe acordo, o seu negdcio ndo chega a bom termo e dai ndo
sai negdcio mas apenas angustia”. Se raciocinarmos do ponto de
vista da fabula em prosa, entdo para ilustrar essa idéia seria preci-
so escolher animais cujo carater excluisse qualquer possibilidade
de acordo, indicasse aquelas dissensbes que decorrem do seu tra-
balho conjunto, em suma, a fabula deveria ser escrita segundo a
receita de Lessing. Neste caso ndo haveria aquelas incongruén-
cias do ponto de vista da prosa, as quais nos referimos. A elas
acrescentaremos ainda a opinido de Izmailov, citada em Keniévitch:
“Izmailov considera contranatural a unido dessas personagens em
torno de uma atividade: ‘Se, de fato, a carga era leve, entdo o cis-
ne poderia ergué-la ao espaco junto com o Idcio e o lagostim.””
(60, p. 144) O problema ndo esta na consideracao final do nosso
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critico mas em sua idéia basica, segundo a qual a unido das trés
personagens em torno de uma atividade comum é contranatural,
logo, a propria narragdo ndo ilustra que entre os companheiros
nao existe acordo; ao contrario, ndo encontramos na fabula sequer
uma insinuacao de que entre os animais existisse algum desacor-
do mas vemos que todos se empenham ao méaximo, “fazem das
tripas coracdo” e é até impossivel sugerir quem deles é o culpado
e guem esta com a razdo. Assim, fica claro que a fabula néo rea-
liza em absoluto a receita de Lessing de mostrar em caso particular
ajusteza da afirmacdo ética comum mas caminha na contraméo
desta, mostrando, segundo a definicdo de Quintiliano, algo abso-
lutamente contrario através das suas palavras e do seu sentido. Ve-
remos adiante que esse mesmo momento de impossibilidade, de
contradi¢do, é condicdo indispensavel na construcdo da fabula e
que se ao ilustrarmos a regra comum necessitdssemos de uma boa
fabula, poderiamos compd-la de modo extremamente simples,
inventando algum caso em que dois ou trés companheiros, desen-
tendendo-se, ndo poderiam levar nenhuma atividade até o fim. O
poeta faz exatamente o oposto: por um lado, estica a0 maximo a
corda da plena harmonia, leva ao hiperbolismo o motivo da inten-
cao firme e inusitada - “faz das tripas cora¢do”; abandona de pro-
posito todos os motivos externos que poderiam atrapalhar - “a eles
a carga parecia leve” - e paralelamente a isso e na mesma medida
estica a0 maximo a outra corda, a corda oposta da desunido e das
acdes divergentes dos seus herois. Vemos que € precisamente
nessa contradicdo que se mantém a fabula, e posteriormente ten-
taremos elucidar o sentido dessa contradi¢do, que se mostra pro-
pria ndo s6 dessa fabula mas, como tentaremos mostrar, é a base
psicologica de toda fabula em poesia.

Devem-se entender adequadamente todos os herdis da literatu-
ra que se desenvolveram a partir dos animais das fabulas. A prin-
cipio o herdi ndo era um carater qualquer, e veremos posterior-
mente que as personagens das tragédias de Shakespeare, que por
algum motivo sdo consideradas tragédias predominantemente de
caréter, no fundo néo tém semelhante carater. Veremos em toda
parte que a personagem é apenas uma figura3de xadrez para defi-
nir a acdo, e neste sentido as personagens das fabulas ndo repre-
sentam nenhuma excecdo dentre todos os outros géneros litera-
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rios. J& vimos em muitos exemplos que o mesmo diz respeito a
toda a narrativa restante, que em todas as partes a fabula comeca
a apelar para os mesmos procedimentos a que recorrem as outras
obras literarias, que ela usa a descrigdo das personagens, infringe
a decantada brevidade laconica e introduz exageros de estilo, pre-
fere o verso, a rima, etc.

A breve relacdo de acusacbes que Lessing lanca contra La
Fontaine e Potiebnya contra Krilov pode servir como um rol pre-
ciso dos procedimentos poéticos que a fabula comeca a introdu-
zir. Mas é importante constatar a tendéncia basica de todos esses
procedimentos e formulé-la de modo definitivo. Enquanto a fabu-
la em prosa se contrapde de todos 0s modos a obra em poesia e se
recusa a chamar a atencéo para os seus herois, a suscitar qualquer
atitude emocional em relacdo a sua narrativa e procura usar exclu-
sivamente a linguagem prosaica do pensamento, a fabula em poe-
sia, segundo a lenda que remonta aos tempos de Sécrates, revela
a tendéncia oposta para a mdsica e, como tentaremos mostrar
agora, tende a usar o proprio pensamento légico que lhe serve de
base apenas em forma de material ou de procedimento poético.
Para mostra-lo, cabe examinar o seguinte elemento da construcao
da fabula, a chamada moral. Essa questdo tem uma histéria muito
longa, mas por alguma razéo a idéia de que a moral € parte inalie-
navel e a mais importante da fabula consolidou-se entre todos
desde as primeiras fabulas até os nossos dias. Comparavam-na com
a alma da fabula, e a prépria narracdo com o corpo. Lessing, por
exemplo, fazia obje¢do categdrica a definicdo de Richer, para quem
amoral deve estar encoberta pelo quadro alegérico, e se manifesta-
va também contra a idéia de De-la-Motte, segundo quem a moral
deve ser encoberta apenas pela narracdo (deve estar vestida de nar-
racdo) (151, S. 22). Para ele era absolutamente claro que essa nar-
racdo devia apresentar a moral com plena evidéncia, uma vez que
ela constitui o objetivo verdadeiro e final da acdo da fabula.

Entretanto, vemos também aqui que, por ter revelado a ten-
déncia a tomar-se um género poético, a fabula passou a deformar
por todos os meios essa moral, e se pesquisadores contempora-
neos como Tomachevski consideram até hoje que a moral consti-
tui parte inaliendvel da fabula em poesia, isto simplesmente resulta
do seu desconhecimento e do desprezo pelo fato de que os cami-
nhos de desenvolvimento da fabula dividiram-se em dois.
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Lessing j& salientava que até entre os autores antigos a ques-
tdo da moral estava em maus lengdis. Cita para isto a fabula de
Esopo sobre o homem e o Sétiro: “O homem sopra sua mao fria
para aquecé-la com a sua respiracdo, e em seguida sopra 0 mingau
quente para esfria-lo. ‘Como’ pergunta o Satiro, ‘tu sopras da mes-
ma boca frio e calor? Quer dizer que eu ndo posso ter nada em
comum contigo?’ Essa fabula ensina que se deve evitar amizade
com gente de duas caras.” (151, S. 20)

Lessing diz que a fabula, evidentemente, da conta da sua tare-
fa muito mal. Néo ensina absolutamente que o homem que sopra
calor e frio da mesma boca lembre nem sequer 0 minimo uma pes-
soa de duas caras ou falsa. A moral seria antes absolutamente inver-
sa, € nés deveriamos ficar admirados com a incompreensdo do
Satiro. Como se V&, ja aqui existe uma extrema contradicdo entre a
afirmacdo moral de cunho geral e a narracdo destinada a ilustra-la.

Em outra passagem, Lessing aponta o mesmo fracasso na
fabula de Fedro sobre o lobo e o cordeiro. Ele cita a opinido de
Batteux: “Diz ele exatamente que a moral decorrente dessa fabu-
la é a seguinte: que o fraco é freqlientemente oprimido pelo mais
forte. Como é péalido! Como é falso! Se ela ndo nos ensinasse
mais nada, entdo se verificaria que o poeta havia composto abso-
lutamente em vao e apenas para matar o tédio os ‘argumentos fal-
sos’ do lobo; sua fabula diria mais do que ele gostaria de ter dito
e, em suma, seria ruim.” (151, S. 33) Como veremos, é interessan-
te que esta sentenca vira a ser Unica para toda e qualquer moral.
Toda fabula diz sempre mais do que esta contido em sua moral, e
encontramos nela elementos dispensaveis que, como a acusacgao
ficticia do lobo, sdo absolutamente dispensaveis para externar cer-
to pensamento. J& mostramos como esses momentos séo absoluta-
mente dispensaveis na fabula do cdo que viu o seu reflexo na agua.
Se quiséssemos apresentar uma narragdo na fabula que esgotasse
integralmente a moral e nada de seu acrescentasse, teriamos de
compor uma narragdo sem nada de poético, que esgotasse plena-
mente o fenbmeno como qualquer historieta do dia-a-dia. Nao é
por acaso que Lessing vé-se forcado a observar as indecéncias
entre os antigos, a insignificAncia da moral, a divergéncia cmica
entre a narracdo da fabula e a moral que dela decorre. E pergun-
ta: “Sera que tudo ndo pode ser entendido como alegoria? Que me



Andlise da reacéo estética 129

indiquem a fabula mais simples em que eu ndo possa inserir atra-
vés da alegoria o sentido moral... Os companheiros de Esopo
ficam bem impressionados com os excelentes figos do seu se-
nhor, comem esses figos, mas quando sdo interrogados dizem que
Esopo os comeu. Para justificar-se, Esopo bebe um grande copo
dagua morna e seus colegas devem fazer o mesmo. A dgua morna
faz o seu efeito, e 0s gulosos sdo desmascarados. O que é que essa
historiazinha nos ensina? Propriamente nada, além de que a agua
morna, tomada em grande quantidade, serve para provocar vomito,
e ainda assim um poeta persa fez uso bem mais elevado dessa nar-
rativa. ‘Quando no grande dia do julgamento’, diz ele, ‘vos obri-
garem a beber agua quente ou fervendo, entdo se verificara aquilo
que com tamanha preocupacao escondestes da sociedade durante
toda a vida. O hipdcrita que aqui o fingimento tornara homem
respeitado, la estara esmagado pela vergonha e pelo embaraco.””
(151, S. 21)

Istoja mostra toda a fraqueza das posicGes que Lessing ainda
tenta defender. Uma vez que, interpretada alegéricamente, qualquer
histéria, mesmo a mais boba, pode ser completada com qual-
quer sentido moral, serd que isso s6ja ndo diz que a moral ndo tem
nenhuma relagdo com a narracao poética? Assim, o proprio Lessing
estabelece as duas situacbes de que parte a fabula em poesia, ou
seja: primeiro, a narragdo nunca se esgota inteiramente na moral e
sempre restam alguns aspectos seus que, do ponto de vista da mo-
ral, vém a ser desnecessarios; segundo, a moral pode ser inserida
em qualquer tipo de narracdo, e nunca poderemos dizer se aqui
seré convincente ou ndo a relagdo entre narragdo e moral.

Tanto Lessing quanto Potiebnya desenvolvem posteriormen-
te uma critica a essa teoria, e ela leva Potiebnya a recusar inteira-
mente a moral da fabula, porém mais uma vez desviando-se para
o outro lado. Assim, ambos os autores usam o exemplo da fabula de
Fedro O ladrdo e a candeia e mostram que o prdprio autor suge-
re trés conclusdes morais dai decorrentes: “Daqui decorre uma
moral tdo complexa que o autor deve fazer desta a seguinte expo-
sicdo: em primeiro lugar, isto significa freqientemente que, ndo
raro, o inimigo jurado é aquele a quem deram de beber e de co-
mer, € em segundo que o criminoso ndo é punido no momento da
ira do deus mas naquele marcado pelo destino; em terceiro, essa
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fabula exorta as pessoas de bem a nunca se unirem a um crimino-
s0, seja qual for o proveito. O autor encontrou aplicacdes de mais
para que o0 ndo autor encontrasse pelo menos uma que ele tivesse
feito.” (92, p. 18)

Potiebnya chega a mesma conclusdo partindo da analise da
fabula de Fedro sobre o homem e a mosca. Diz ele: “Vimos qual
€ 0 objetivo da fabula: ela deve ser um sujeito permanente de pre-
dicados variaveis. De que modo essa fabula pode servir como res-
posta a determinada pergunta, quando ela mesma traz implicitas
diversas respostas? As vezes o proprio fabulista (¢ exatamente o
que faz Fedro) indica com bastante ingenuidade a complexidade
das suas fabulas, ou seja, a sua inutilidade préatica.” (92, p. 17) A
mesma conclusdo decorre da andlise da fabula indiana sobre Tu-
rukhtan e o mar: “Essa fabula é famosa porque deixou um imen-
so numero de epigonos. Aqui ela se divide em duas partes. Na pri-
meira 0 mar furta os ovos da ave do pantano (ha outras fabulas
baseadas no tema segundo o qual é impossivel combater os ele-
mentos); a outra metade demonstra que o fraco pode combater o
forte e vencé-lo. Conseqlientemente, as duas metades da fabula
estdo em contradicdo entre si, mas ndo pelo contetddo: o mar le-
vou os ovos da ave fémea e 0 macho resolve vingar-se do mar e se
vinga - aqui ndo ha contradicdo. Mas se atentarmos para a possi-
bilidade de aplicacdo da fabula como sujeito a predicados variaveis,
a que me referi anteriormente, o leitor veréd que o carater daqueles
casos adequados a primeira metade da fabula é absolutamente
contrario ao carater daqueles adequados a segunda. Adequaram-
se a primeira metade 0s casos que demonstram ser impossivel
lutar contra a forca dos elementos; a segunda metade véao ade-
quar-se os casos em que o individuo, apesar da sua visivel fraque-
za, luta contra essas forcas e vence-as. Logo, a nossa fabula contém
uma falha légicad4 Nesta ndo existe a unidade de acéo que encon-
tramos em outros exemplos.” (92, p. 20) Aqui Potiebnyé formula
com plena clareza como falha da fabula em prosa aquilo que é
marca fundamental da fabula em poesia: a contradicdo que existe
ndo no contetdo em si mas na tentativa de interpretar essa fabula.
Veremos, conseqlientemente, que essa contradi¢do —e fato de que
0s mais contraditorios elementos servem de base & fabula - é o
que constitui a verdadeira natureza da fabula. De fato, toda fabula,
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que contém mais de uma a¢do, mais de um motivo, ja ira compor-
tar forcosamente varias conclusdes e implicar um defeito légico.
Potiebnyé so discorda de Lessing por negar que a moral teria sur-
gido antes da fabula. Ele tende a pensar que a fabula se aplica a
casos particulares da vida e ndo a regras morais de cunho universal
no pensamento, e que tais regras morais ja surgem como resulta-
do da generalizacdo daqueles casos da vida a que se aplica a fabula.
Entretanto, ele exige que certo circulo desses casos seja predeter-
minado pela prépria construgdo da fabula. Vimos que, se tais ca-
S0S Sa0 humerosos, ou se uma mesma fabula pode aplicar-se a casos
absolutamente contrarios, ela é imperfeita. Por outro lado, contra-
riando inteiramente esse pensamento, Potiebnya aponta em segui-
da que na fabula pode haver ndo uma mas muitas situacbes mo-
rais, e que ela pode aplicar-se a casos inteiramente diversos sem
que isto seja, de maneira nenhuma, um defeito da fabula.

Assim, analisando a fabula O camponés e a cegonha de Ba-
brias, ele salienta que, a pergunta “Que tese geral foi nela reduzida
ou a gque generalizacdo ela conduz”, pode-se responder que, em fun-
cao da aplicacdo da fabula, essa serd a tese que Babrias pde nos
lbios do camponés: “Diz com quem andas, que te direi quem és”,
ou a tese “Existe ajustica suprema: é justo que na observancia dos
grandes interesses ndo se dé atengdo ao mal particular que disso
decorre”. Em suma, pede-se o que se quer e € muito dificil demons-
trar que todas essas generalizagdes sdo equivocadas.” (92, p. 55)

De pleno acordo com isto, Potiebnya explica “que quem pro-
pde uma fabula em forma abstrata como costuma aparecer em
coletdnea deve prové-la de fato ndo de uma generalizagdo mas da
indicacdo de uma possibilidade de muitas observacdes aproxima-
das, aproximadas porque as generalizac®es vao terminar muito lon-
ge” (92, p. 55).

Daqui se impde naturalmente a conclusdo de que a generaliza-
¢do ndo pode anteceder a fabula porque, neste caso, a fabula ndo
pode conter a generaliza¢do equivocada que encontramos frequiente-
mente nos fabulistas e que “a imagem... narrada na fabula é poesia;
ja a generalizacdo que a ela aplica o fabulista é prosa” (92, p. 58).

Mas também essa solucdo do problema, que pareceria intei-
ramente oposta & de Lessing, € to incorreta para a fabula em poe-
sia quanto a anterior. La Fontaine ja apontava que, embora tivesse
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dado as fabulas de Esopo apenas forma, estas, entretanto, ndo de-
viam ser avaliadas por isso mas pela utilidade que traziam. E diz:
“Elas ndo s&o apenas morais, mas ainda propiciam outros conhe-
cimentos. Aqui estdo expressas as qualidades dos animais, 0s seus
diferentes caracteres, etc.”

Basta comparar esses dados estéticos e histdricos sobre o ca-
rater dos animais com a moral para ver que, como observa corre-
tamente La Fontaine, na fibula em poesia eles ocupam a mesma
posi¢do ou ndo ocupam posi¢cdo nenhuma.

Apos essa autodefesa e fazendo jus a moral como a alma da
fabula, ele, ndo obstante, deve reconhecer que foi freqientemen-
te forgado a preferir o corpo a alma e abrir mao de qualquer alma
quando ela ndo coubesse para ndo violar a graca ou quando ela
contrariasse a forma; em termos mais simples, quando ela era sim-
plesmente desnecessaria. Ele reconhece que isto é um pecado con-
tra as regras dos antigos. “Nos tempos de Esopo, a fabula era nar-
rada de maneira simples, a moral ficava destacada e sempre se
situava no final. Fedro apareceu e ndo se subordinou a essa regra.
Enfeitou a narracgdo, c aqui e a- transferiu a moral do fim para o
comego.”

La Fontaine foi for¢ado a avangar ainda mais e manter a mo-
ral somente onde pdde encontrar lugar para ela. Ele se ap6ia em
Horécio, que aconselha o escritor a ndo resistir & incapacidade do
seu espirito ou do seu objeto. Por isto ele se vé forcado a manter
aquilo de que ndo pode tirar proveito, ou seja, a moral.

Significa isso que a moral foi realmente atribuida a prosa e
ndo encontrou nenhum espaco na fabula em poesia? A principio
precisamos nos convencer de que a narracdo em poesia indepen-
de efetivamente da moral em seu fluxo ldgico e em sua estrutura,
e entdo talvez consigamos encontrar o significado contido nessa
moral a qual, ndo obstante, encontramos frequientemente na fabu-
la em poesia. Ja falamos da moral na fabula O lobo e o cordeiro,
e aqui ndo seria demais lembrar a opinido de Napoledo, segundo
quem “ela peca em seu principio e na moral... N&o é justo que la
raison du plusfortefiit toujours la meilleure™*, e se assim aconte-

A razéo do mais forte seja sempre a melhor. (N. da Redacdo Russa)



133

Analise da reagéo estética

ce de fato isto € um mal... um abuso digno de censura. O lobo de-
veria engasgar-se ao devorar o cordeiro” (60, p. 41).

Com que clareza e grosseria foi expressa aqui a idéia de que,
se a narracdo da fabula devesse realmente subordinar-se a regra
moral, ela nunca seguiria as suas proprias leis e, evidentemente, o
lobo na fabula sempre se engasgaria ao devorar o cordeiro.

Entretanto, se examinarmos a fabula em poesia do ponto de
vista dos objetivos que ela se propde, veremos que esse adendo a
fabula seria a destruicdo de qualquer sentido poético. Pelo visto,
a narracdo tem suas préprias leis, pelas quais ela se orienta sem
levar em conta as leis da moral. 1zmailov terminou a fabula A ci-
garra e aformiga com os seguintes versos: “Mas a formiga lhe
disse isto como moral s6, e pdo para alimento lhe deu por dé.” Vé-
se que Izméilov foi uma boa alma, que deu péo a cigarra e obri-
gou a formiga a agir de acordo com as regras da moral. Entretanto,
foi um fabulista bastante mediocre, que ndo entendeu as exigén-
cias que lhe impunha o enredo da sua narracdo. Ele ndo via que o
enredo e a moral divergem aqui de modo absoluto e que um dos
dois tem de ficar insatisfeito. 1zmailov escolheu um enredo para esta
sorte. O mesmo vemos no exemplo da famosa fabula de Khemnitzer
O metafisico. E bem conhecida a moral simpléria que o autor
inferiu de uma zombaria que fez de um filésofo tolo que caiu hum
buraco. Entretanto, Odoiévski ja interpretava esta fabula de ma-
neira inteiramente diversa. “Apesar do seu talento, nessa fabula
Khemnitzer foi um eco escravo da filosofia descarada da sua
época... Nessa fabula a pessoa que merece respeito é precisamen-
te um Metafisico, que néo viu o buraco no chdo, estd metido nele
até o pescoco e, esquecido de si mesmo, quer saber do projétil
para salvar as pessoas que estdo morrendo e ainda pergunta o que
€ 0 tempo.” (81, pp. 41-42)

Como se V&, também aqui a moral é bastante instavel e mével
em func¢do da avaliacéo que nds inserimos. O mesmo enredo englo-
ba magnificamente dois juizos morais absolutamente opostos.

Por Gltimo, se passarmos para os exemplos de como os poe-
tas usam positivamente a moral na fabula, veremos que esta de-
sempenha neles diferentes papéis. As vezes sua auséncia é total,
freqlientemente aparece formulada ou em palavras particulares,
ou em exemplo do dia-a-dia, ou mais amitde no tom geral da nar-
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racdo, nas entonacdes do autor em que se percebe um velho pre-
gando sermdo e um discurso moralizador, que ndo narra a fabula
a toa mas com objetivo edificante. Mas ja em Fedro, que enfeitou
a narracdo e transferiu a moral para o inicio da fabula, muda se-
riamente a correlacdo de forcas entre esses dois componentes da
fabula. Por um lado, a fabula apresentava as suas exigéncias espe-
ciais que, como vimos, desviaram-na da moral e, por outro, a pro-
pria moral, colocada na frente, passou a desempenhar amilde pa-
pel diferente daquele que desempenhara antes. Em La Fontaine e
Krilov j& estava definitivamente dissolvida e assimilada na narra-
A0 em poesia. E muito facil mostrar que, nesses autores, a narragio
se desenvolve de maneira tdo independente da moral que, como
se queixou Vodovozov, as criangas interpretam freqlientemente a
fabula no sentido mais, por assim dizer, amoral, ou seja, contra-
riando qualquer moral. Contudo, é ainda mais facil mostrar que
esses autores transformam a moral em um dos procedimentos poé-
ticos™, ndo sendo dificil definir o papel e a importancia de tais
procedimentos. O mais das vezes, a moral exerce o papel ou de in-
trodugdo cOmica, ou de intermédio, ou de final, ou, mais frequien-
temente, da chamada “mascara literaria”. Deve-se entender por is-
so 0 tom especial do narrador§ que frequentemente € introduzido
na literatura quando o autor narra ndo em nome proprio mas em
nome de alguma pessoa por ele inventada, retratando todas as ocor-
réncias e acontecimentos através de certo tom e estilo convencio-
nais. Assim, Pichkin narra em sua novela em nome de Biélkin ou
no romance levguiéni Oniéguin introduz a si mesmo como autor
e personagem conhecido de Oniéguin. Em Gogol, a narracao é fre-
qlientemente conduzida em nome de um estranho; em Turguiéniev
é sempre NN, que apés dar uma fumada no cachimbo, comeca al-
guma historia. Essa mesma méscara literéria é assumida pela mo-
ral na fabula. O fabulista nunca fala em seu préprio nome mas
sempre em nome de um velho que prega licdo em tom edificante
e moralizador, e frequentemente o fabulista revela com absoluta
franqueza esse procedimento e de que modo joga com ele. Assim,
por exemplo, na fabula O cordeiro, de Krilov, mais da metade da
fabula é ocultada por uma grande licdo de moral, que lembra os
tradicionais juizos convencionais e a “fantéastica” entrada em acéo.
Ele cita uma conversa imaginaria com mulheres belas e pronuncia
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toda a fabula para uma moca que lhe parece estar sempre diante
dos olhos.

Aninha, minha amiguinha,

Para ti e tuas coleguinhas

Fiz esta fabulazinha.

Enquanto fores menina,

Decora-a; ndo hoje, mas adiante
Conservaréas o fruto dela.

Escuta o que aconteceu com o Cordeiro.
P&e a boneca no cantinho,

Minha histéria vai ser curtinha.

Ou como antes:

Como néo olhar? Como néo sorrir?

N&o é isso 0 que eu digo: apenas que todo passo
Devereis ponderar com tal ciéncia

Para ndo provocar maledicéncia.

Aqui é absolutamente notorio que a fabula é narrada dentro
do procedimento da mascara literaria, €, se tomarmos a moral que
0 autor extrai da sua fabula, veremos que ela ndo decorre o mini-
mo da propria narragdo, servindo antes como complemento brin-
calhdo ao tom de toda a narragdo. Acrescentemos a isto que, apesar
do conteldo tragico da narracéo, ainda assim ele foi todo transmi-
tido em tom e estilo notoriamente coOmico. Assim, nem a natureza
da narracdo nem a sua moral determinam o carater da generaliza-
cao, e a moral, ao contrario, mostra com absoluta clareza o seu
papel de méascara.

Em outra fabula, Krilov diz:

Eis, caro amigo, uma comparac¢do e licdo para ti:
Serve para o adulto e a crianga.

Serd isto toda a fabula? - perguntas; espera ali,
Néo, isso é s6 uma fabela,

A fabula mesma esta por vir.

Antecipo a moral dela.

E que te vejo nova ddvida no olhar:

Primeiro foi a brevidade, agora tu
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Temes a prolixidade. Que fazer, meu caro amigo: tem paciéncia!
Do mesmo estou receoso.

Mas que fazer? Ja estou ficando velho!

O outono é tempo chuvoso,

E na velhice se fala mais.

Mais uma vez um notorio jogo com esse procedimento lite-
rario, uma nitida sugestdo de que a narracao da fabula é uma con-
vencao literaria de estilo, tom, ponto de vista, o que foi mostrado
aqui com uma clareza incomum. O Gltimo elemento da constru-
cdo da fabula na teoria de Lessing ou, em termos mais precisos, a
propriedade da sua narragdo consiste na exigéncia de que essa nar-
racao represente um caso Unico e ndo uma narracgao geral. Como
nos trés elementos anteriores, neste Gltimo vé-se a mesma dupli-
cidade do objeto em exame. Ele ganha uma interpretacdo bem di-
ferente, tomemos nos a fabula em poesia ou em prosa.

Tanto Lessing quanto Potiebnya exigem que a narracdo na fa-
bula se refira forgcosamente a um caso Unico e particular. “Lembre-
mos a fabula de Nathan. Prestem atencdo a propriedade a que nos
referimos: Nathan diz: ‘uma pessoa’. Por que ndo pode dizer ‘al-
gumas pessoas’ ou ‘todas as pessoas’? Se ele realmente ndo pode
dizé-lo em funcgdo da propriedade mesma da fabula, isto demons-
tra que a imagem da fabula deve ser Unica.” (92, p. 28)

Potiebnya diz com toda clareza que acha dificil explicar essa
exigéncia e motiva-la, porque “aqui saimos do campo do exami-
navel, ou seja, do campo da poesia, e deparamos com obras que
sdo chamadas de prosa...” (92, p. 28).

Noutros termos, a causa dessa exigéncia consiste, segundo
Potiebnya, em algumas propriedades do nosso pensamento 16gi-
co, em que qualquer generaliza¢do nossa nos leva a particularida-
des que nela ndo estdo contidas mas ndo a particularidades de
outro circulo. N&o é menos satisfatoria a explicagdo que Lessing
da para este caso. Segundo ele, o famoso exemplo de Aristételes
sobre a eleicdo de um magistrado, baseada no mesmo procedi-
mento com que o dono de um navio passaria a escolher por eleicéo
o0 seu timoneiro, difere da fabula porque aquele exemplo apresen-
ta a questdo como se esta tivesse acontecido, tem consciéncia dela
como possivel, ao passo que na fabula a questdo ganha realidade
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e trata-se do proprio dono do navio: “Nisto estd a esséncia da
questdo. O caso particular do qual se constitui a fabula deve ser
representado como real. Se eu me satisfizesse s6 com a sua possi-
bilidade, isto seria um exemplo, uma parabola.” (151, S. 39)

Conseqguentemente, a esséncia da fabula consiste em que deve
ser narrada como uma espécie de caso particular. “A fabula requer
um caso real, porque no caso real podemos distinguir melhor e
com mais clareza as causas dos atos, porque a realidade da uma
demonstracdo mais viva do que possivel.” (151, S. 43) A incon-
sisténcia desta afirmacdo salta a vista por si mesma. Aqui nao se
verifica nenhuma diferenga de principio entre o caso particular e
o universal, e podemos afirmar positivamente que qualquer tese
geral das ciéncias naturais, narrada como fabula, pode servir de ex-
celente material para se extrair dela determinada tese moral. Per-
demos ainda mais a condicédo de entender por que a realidade deve
forgosamente pertencer a narracdo da fabula e se aqui a fabula
tem ou ndo em vista a realidade na expressao exata do termo. Ao
contrario, podemos mostrar facilmente, em toda uma série de
casos, que a fabula esboca uma espécie de realidade especial e ffe-
glientemente se baseia no “assim narra a fbula”, e no geral a
fabula ndo descreve a realidade de um caso com mais realismo do
que o faz o conto.

N&do me lembro a beira de que rio
Do reino das 4guas do malvado
Encontram abrigo os pescadores.

O autor se baseia com muita freqiiéncia nessa natureza fabu-
lar do acontecimento que quer oferecer a atencéo do leitor. Muito
amilde ele a contrapde a realidade:

Para o forte o fraco é sempre culpado:
Exemplos sem-fim na Historia vemos.
Mas Histéria n6s ndo escrevemos;

E eis nas Fabulas o que foi contado...

Aqui a histdria da fabula se contrapfe diretamente & historia
real, ao passo que nas consideracBes de Lessing e Potiebnya esta
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contida a verdade factual e indiscutivel de que, na realidade, a
fabula opera precisamente com um caso particular, e ainda por
cima esse caso é narrado como real. Mas eles se revelam impoten-
tes para explicar a causa desse fato. Basta apenas enfocar a fabu-
la em poesia, com todas as particularidades da arte que Ihe sdo
inerentes, para que esse elemento ou propriedade da fabula se tor-
ne absolutamente incompreensivel para ndés. Tomemos 0 mesmo
exemplo de que se valem 0s nossos autores, por exemplo, uma fa-
bula atribuida a Esopo: “Dizem que as macacas parem dois filho-
tes de cada vez; a méde ama e acalenta um deles enquanto odeia o
outro; o primeiro ela sufoca com seus abracos, de sorte que 0 ndo
amado atinge a idade adulta.” Para que esta fabula se convertesse
de relato historico-natural em fabula, era necessario narra-la assim:
Uma macaca gerou dois filhotes, e amava um deles, etc. Pergun-
ta-se: por que essa transformacdo toma a fabula efetivamente fa-
bular, o que atribuimos de novo a essa fabula diante de semelhante
transformacdo? Segundo Potiebnyda, “dessa narragdo sobre a ma-
caca concluo diretamente que o que foi narrado no geral sobre a
macaca deve ser narrado em particular sobre cada um deles. Nao
h& nenhum impulso, nenhum estimulo de pensamento para pas-
sarmos da macaca a outra coisa qualquer. E é exatamente disso
que precisamos na fabula” (92, p. 31).

Por outro lado, essa fabula, narrada como caso particular,
chama naturalmente a atencdo do nosso pensamento para a analo-
gia com os pais humanos que freqiientemente amam seus proprios
filhos, acariciando-os além da medida. Segundo Lessing, nessa
transformacdo do universal em particular a narrativa deixa de ser
parabola e se faz fabula.

Vejamos se isso € mesmo assim. Para Lessing, consequente-
mente, essa transformacao € apenas a transformacdo do grau de
precisdo e clareza da narrativa. Para Potiebnyd, é a transformacéo
da ordem ldgica. Por outro lado, é absolutamente notdrio que, na
fabula em poesia, a mesma propriedade - a singularidade e brevi-
dade da narracdo - tem sentido e funcédo inteiramente diversos: o
sentido mais proximo dessa propriedade consiste em que ela atri-
bui a toda a narragcdo em poesia um sentido inteiramente diverso,
outro direcionamento da atencdo, e nos garante aquele isolamen-
to dos estimulos reais necessario a reacdo estética, aos quais ja
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nos referimos anteriormente. De fato, quando me contam uma his-
toria geral sobre macacos, meu pensamento se volta com absolu-
ta naturalidade para a realidade, eu julgo essa histéria do ponto de
vista da verdade ou da inverdade, elaborando-a com o auxilio de
todo o aparelho intelectual através do qual eu assimilo qualquer
nova idéia. Quando me contam o caso de uma macaca, surge ime-
diatamente em mim outro direcionamento da percepcéo, eu isolo
esse caso de tudo o que ele trata, costumo entrar com ele em rela-
¢Oes que tomam possivel a reacdo estética. O outro sentido mais
distante dessa particularidade consiste, evidentemente, em que a
narracdo em poesia procura, no geral, reforgcar a came ou corpo
da fabula em detrimento da alma, como dizia La Fontaine, e que,
por conseguinte, a narragao procura ressaltar e reforgar a concre-
tude e a realidade do descrito, porque s6 assim ela produz sobre
nés o seu efeito emotivo. Mas essa realidade ou concretude da
narracao da fabula de maneira nenhuma deve confundir-se com a
realidade no sentido habitual do termo. Trata-se de uma realidade
especial, puramente convencional, por assim dizer, da realidade da
alucinacdo voluntéria na qual o leitor se coloca.



Capitulo 6
“Veneno sutil” A sintese

Um veneno sutil ele
Em suas obras destilava

O germe da lirica, do epos e do drama nafabula. Asfabulas
de Krilov.

Sintese dafabula. A contradigdo emocional como base psico-
ldgica dafabula. A catastrofe dafabula.

Resumamos o que até agora foi dito. Sempre que examina-
mos cada um dos elementos de construcdo da fabula em particular,
somos forgados a contrariar a explicacdo que as teorias anteriores
apresentavam para esses elementos. Procuramos mostrar que, por
sua evolucdo historica e pela esséncia psicologica, a labula se
dividiu em dois géneros absolutamente diversos e que todas as
consideracdes de Lessing se referem integralmente a fabula em
prosa, e por isto os seus ataques a fabula em poesia indicam, da
melhor maneira possivel, aquelas propriedades elementares da
poesia que passaram a ser incorporadas pela prosa tdo logo esta se
transformou em género poético. Entretanto isso tudo sdo apenas
elementos dispersos, cujo sentido e importancia procuramos mos-
trar cada um separadamente, e ainda ndo entendemos integral-
mente esse sentido como ndo entendemos a propria esséncia da
fabula em poesia. Esta, evidentemente, ndo pode ser extraida dos
seus elementos porque precisamos partir da analise para a sintese,
estudar algumas fabulas tipicas e, ja partindo do todo, elucidar o
sentido das partes separadas. Mais uma vez estamos diante daque-
les mesmos elementos com que tivemos de operar anteriormente,
mas o sentido e a significacdo de cada um deles ja serdo definidos
pela estrutura da propria fabula.

Tomemos como objeto de estudo as fabulas de Krilovl das
quais fazemos um exame sintético neste paragrafo.
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gralha e a raposa

Vodovozov sugere que as criangas, ao lerem essa fabula, ndo
podem, de maneira nenhuma, concordar com a sua moral (27, pp.
72-73):

Quantas vezes ja foi repetido
Que a lisonja é torpe e nociva; mas tudo em véo,
O bajulador tera sempre um recanto para a lisonja no coragéo.

De fato, essa moral que vem de Esopo, Fedro e La Fontaine
no fundo ndo coincide, absolutamente, com aquilo que narra Krilov
em suas fabulas. Ficamos surpresos ao saber da existéncia de pro-
vas segundo as quais Krilov se assemelhava a essa raposa nas suas
relacbes com o Conde Khvostov, cujos versos ele escutara longo
tempo e com paciéncia, elogiava e depois pedia dinheiro empres-
tado ao satisfeito conde (60, p. 19).

Se essa informacdo é ou ndo verdadeira ndo faz a menor dife-
renca. Basta que seja possivel. Delaja se segue que dificilmente a
fabula representa de fato as acGes da raposa como torpes e noci-
vas. Do contrario dificilmente poderia ocorrer a alguém que
Krilov se comparasse a raposa. Em realidade, basta ler atentamen-
te a fabula para perceber que a arte do bajulador esta nela repre-
sentada de modo bastante brejeiro e jocoso, que o autor zomba da
gralha com suma franqueza e mordacidade, que, ao contrério,
representa uma gralha sumamente tola e que se cria no leitor a
impressdo absolutamente inversa aquela preparada pela mora2
Ele ndo pode aceitar de maneira nenhuma que a lisonja seja torpe
e nociva, a fabula o convence antes do contrario, melhor dizendo,
leva-0 a sentir que a gralha foi punida por merecimento e que a
raposa a exemplou de modo bastante jocoso. A que devemos essa
mudanca do sentido? Evidentemente & narracdo em poesia, por-
gue, Se narrdssemos a mesma coisa em prosa, segundo a receita
de Lessing, desconhecendo as palavras proferidas pela raposa e
sem que o autor nos informasse que a gralha ficou com a respira-
cdo cortada de alegria, a avaliacdo dos nossos sentimentos seria
absolutamente diversa. E justamente o panordmico da descricdo, as
caracteristicas das personagens, tudo o que Lessing e Potiebnya
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rejeitavam na fabula o que constitui 0 mecanismo com o auxilio
do qual o nosso sentimento ndo julga simplesmente um aconteci-
mento que Ihe foi narrado de forma abstrata e de um ponto de
vista puramente moral, mas se subordina a toda a sugestio poéti-
ca que decorre do tom de cada verso, de cada ritmo, da natureza
de cada palavra. A mudanca ja introduzida por Sumarékov, que
substituiu o corvo dos antigos fabulistas pela gralha, pois bem,
essa pequena mudanca contribui para a modificacdo completa do
estilo e, apesar de tudo, é pouco provavel que a mudanca de sécu-
lo tenha redundado muna mudanca substancial do carater do
herdi. O que agora ocupa a nossa sensibilidade nessa fabula é a
contraposi¢do absolutamente notoria entre as duas tendéncias, nas
quais a narracdo obriga essa sensibilidade a desenvolver-se. O
nosso pensamento é imediatamente direcionado no sentido de que
a lisonja é torpe, nociva, vemos imediatamente & nossa frente a
mais completa personificacdo do bajulador, entretanto estamos
acostumados a ver que o bajulador é um dependente, quem baju-
la é o0 vencido, € o que pede, e a0 mesmo tempo a nossa sensibili-
dade se dirige justamente no sentido oposto: vemos a todo instan-
te que a raposa no fundo ndo bajula coisa nenhuma, que zomba,
que € a senhora da situacdo e que cada palavra de lisonja que sai
de sua boca soa para nds de forma absolutamente dupla: como
lisonja e como zombaria.

Queridinha, como és bonita!
Que pescogo, que olhinhosl!...
Que plumas! Que narizinho!
Etc.

E precisamente com essa duplicidade da nossa percepcio
que a fabula joga o tempo todo. Essa duplicidade sempre mantém
0 interesse e a tensdo da fabula, e podemos dizer com certeza que
sem ela a fabula perderia todo o seu encanto. Todos 0s outros pro-
cedimentos poéticos, como a escolha de palavras, estdo subordi-
nados a esse objetivo fundamental. Por isso ndo ficamos sensibili-
zados quando Sumarokov cita as seguintes palavras da raposa:
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O papagaio ndo é nada diante de ti, alma minha;
Tuas penas de pavéao sdo cem vezes mais belas
Etc.

A isto cabe ainda acrescentar que a propria disposicao das pala-
vras, a propria descricdo das atitudes e entonacdo das personagens
apenas sublinham esse objetivo basilar da fabula. Por isso Krilov
abandona com ousadia a parte final da fabula, onde a raposa diz ao
corvo, ao fugir: “Ah, corvo, se tu ainda fosses dotado de razdo!”

Aqui um dos dois tracos da zombaria assume de repente pre-
valéncia. Cessa a luta entre os dois sentimentos opostos e a fabula
perde a sua graca e se torna como que trivial. Em La Fontaine a
mesma fabula termina quando a raposa, ao fugir, zomba do corvo
e Ihe observa que ele é bobo quando acredita nos bajuladores. O
corvo jura doravante ndo mais acreditar nos bajuladores. Mais
uma vez um dos dois sentimentos assume uma predominancia
demasiado notdria e a fabula sucumbe.

Do mesmo modo, a prépria bajulacdo da raposa se apresenta
de maneira bem diferente em Krilov: “Como és belo. Como tu me
pareces belo.” E, transmitindo o discurso da raposa, La Fontaine
descreve: “A raposa diz mais ou menos o seguinte.” Tudo isso pri-
va de tal forma a fabula do sentimento contraditério que é o fun-
damento do seu efeito que ela deixa de existir como obra poética.

J& assinalamos que, ao comecar essa fabula, Krilov contra-
pde a sua fabula a historia real. Assim, a sua moral ndo coincide de
maneira nenhuma com aquela que esta esbocada no primeiro
verso: “Para o forte o fraco € sempre o culpado.”

Ja citamos Lessing, segundo quem, com semelhante moral, a
narracdo torna inutil a sua parte substancial, ou seja, a acusacao
do lobo. Mais uma vez é facil nos convencermos de que a fabula
se desenvolve o tempo todo em dois sentidos. Se ela realmente
devesse mostrar apenas que o forte oprime ffequientemente o fra-
co, ela poderia contar um simples caso de como o lobo despeda-
cou o cordeiro. E evidente que todo o sentido da narragdo esta
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precisamente naquelas acusagdes falsas que o lobo apresenta. De
fato, a fabula se desenvolve o tempo todo em dois planos: no pri-
meiro, plano de disputas juridicas, a luta tende o tempo todo a
favorecer o cordeiro. O cordeiro neutraliza com forca sempre cres-
cente qualquer nova acusacdo do lobo; é como se matasse sempre
a carta com que joga o inimigo; no segundo, quando ele chega ao
ponto maximo da sua razéo, o lobo fica sem qualquer argumento
e é vencido definitivamente na disputa, saindo o cordeiro vencedor.

Paralelamente, porém, a luta se desenvolve também cm outro
plano: estamos lembrados de que o lobo quer despedacar o cor-
deiro, compreendemos que as suas acusagdes sao apenas pretex-
to, que o proprio jogo assume para n6s um fluxo justamente inverso.
A cada novo argumento o lobo avanca cada vez mais para o cor-
deiro, e cada nova resposta deste, a0 aumentar a sua razao, apro-
xima-o da morte. E, no momento culminante em que o lobo fica
sem argumentos, ambos os fios se juntam e o momento da vitoria
em um plano representa 0 momento da derrota em outro’. Mais
uma vez deparamos com um sistema metodicamente desenvolvido
de elementos, um dos quais sempre suscita em nds um sentimento
absolutamente contrério aquele suscitado pelo outro. E como se a
fabula estivesse sempre a provocar 0 nosso sentimento, a todo novo
argumento do cordeiro temos a impressao que o limite da sua morte
foi adiado mas na realidade esse limite se aproxima. Ao mesmo
tempo tomamos conhecimento de um e de outro, a0 mesmo tempo
sentimos um e outro, e nessa contradicdo do sentimento encerra-se
mais uma vez todo o mecanismo de elabora¢do da fabula. E quando
o cordeiro j& refutou definitivamente os argumentos do lobo, quan-
do pareceria que ele estava definitivamente salvo da morte, € ai que
a sua morte se revela com absoluta clareza diante de nés.

Para mostra-lo basta nos apoiarmos em qualquer dos proce-
dimentos a que recorre o autor. Com que magnificéncia, por exem-
plo, soa o discurso do cordeiro sobre o lobo:

Quando Sua llustrissima, o Lobo, permitir,
Ousarei comunicar gue, rio abaixo,

A uns cem passos de Sua llustrissima eu bebo;
E em véo ele fica irado comigo...
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Aqui a distancia entre a insignificAncia do cordeiro e a oni-
poténcia do lobo manifesta-se com singular persuasdo do senti-
mento, cada novo argumento do lobo vai-se tomando cada vez
mais irado e o argumento do cordeiro cada vez mais digno, € o
pequeno drama, ao suscitar de uma s6 vez sentimentos diametral-
mente opostos, aproxima-se do fim, inibindo cada um dos seus pas-
sos € jogando o tempo todo com esses sentimentos opostos.

U grou

Essa histdria tem como base exatamente a propria fabula so-
bre Turukhtan, que ja encontramos em Potiebnya. Estamos lem-
brados dc que Potiebnya apontava a contradi¢do dessa fabula, que
ela suscita de uma s6 vez duas idéias opostas: a primeira, a idéia
de que as pessoas fracas ndo devem lutar contra os elementos, a
segunda, a de que as pessoas fracas as vezes podem vencer os ele-
mentos. Kirpitchnikov aproxima essas duas fabulas (61, p. 194).
Vestigios dessa contradi¢do foram conservados também na fabula
de Krilov: a natureza hiperbolica e a falsidade dessa historia pode-
riam dar motivo a que muitos criticos apontassem para toda a
inverossimilhanca e a artificialidade que Krilov cometeu no enre-
do dessa fabula. De fato, é perfeitamente claro que ela esta em de-
sarmonia com a moral com que termina:

Aqui cabe acrescentar

Mas sem atingir ninguém:
Sem concluir o caso ninguém
Deve se vangloriar.

Em realidade, isto ndo se deduz de maneira nenhuma da fabu-
la. O grou tenta levar a cabo 0 empreendimento que, além de néo ter-
minar, n&o consegue nem comegar. E evidente que o sentido dessa
imagem - o grou quer atear fogo ao mar - ndo consiste de maneira
nenhuma em que ele tenha se vangloriado de néo levar o assunto até
o fim, mas na imensa impossibilidade da empresa que projetou.

Isto fica absolutamente claro na variante de versos que pos-
teriormente foi abandonada:
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Como interpretar essa fabula?
Nada mal ndo se meter em coisas fora do nosso alcance...

Trata-se, consequientemente, de um empreendimento de fato
acima das condigdes da personagem, e basta nos reportarmos a
narracdo para percebermos que a agudeza da fabula consiste exa-
tamente em que, por um lado, salienta-se a realidade inusitada do
empreendimento projetado e, por outro, o leitor fica sempre pre-
parado para a dupla impossibilidade desse empreendimento. jAs !
pToprias~pilavras “atedrfogo ao maF~ndicérrTa contradicdo inte-
rior que estd contida nessa fabula. E essas palavras sem sentido,
apesar do seu absurdo, Krilov as realiza e obriga o leitor a vivé-las
como reais na espera desse milagre.

Observem como Kriiov descobre o comportamento dos ani-
mais que, pareceria, ndo tém nenhuma relagdo com essa fabula.

As aves voam em bando;

E da mata afluem os bichos para ver

Como ficard o Oceano, e se muito vai arder.
Dizem até, proverbiais boatos,

Que os adeptos das comilangas

Foram os primeiros a chegar as praias, de colher em punho,
Para sorver sopa de tal sustanca,

Que nenhum acambarcador, por mais generoso,
Jamais serviu aos seus secretarios.

Apinhados, admiram-se de antem&o da maravilha,
E, de olhar fixo sobre o mar, aguardam, calados;
S6 de raro em raro alguém sussurra:

“Comeca a ferver, logo vai arder!”

Mas qual! 0 mar nédo arde.

Ao menos se fervesse! E nada de ferver...

Essas descricBes ja mostram com absoluta clareza que na
fabula Krilov se propds a realizar um absurdo, mas o realizou de
um modo como se estivesse tratando da coisa mais natural e cor-
riqueira. Mais uma vez a descricéo e o entendimento estdo na mais
desarmoniosa divergéncia e suscitam em n6s uma atitude absolu-
tamente contraria, que culmina num resultado surpreendente. Uma
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espécie de para-raios invisivel desvia do grou o raio da nossa
zombaria e fulmina - logo quem? - naturalmente todos os bichos
que cochichavam entre si: “Comeca a ferver, logo vai arder!” e
que chegaram as praias de colher em punho. Isto se evidencia de
maneira convincente nos versos conclusivos, nos quais o autor
declara com seriedade:

O grou ganhou fama
Mas néo pbs fogo no mar.

E como se 0 autor devesse nos comunicar que a iniciativa do
grou fracassou - tamanha é a seriedade com que essa iniciativa foi
tomada e descrita em todos os versos anteriores. E claro que o
objeto dessa fabula sdo “as iniciativas grandiosas” e de maneira
nenhuma a modesta regra: ndo se vanglorie de uma coisa sem
levé-la até o fim...

¥ dois pombos

Essa fabula pode servir de exemplo de como podemos en-
contrar os mais diferentes géneros nessa modalidade narrativa. E
uma das poucas fabulas escritas com uma inusitada simpatia por
aqueles sobre quem narra; em lugar da classica alegria malévola
que costuma acompanhar o fechamento edificante, esta fabula
nutre sua moral de sentimentos de compaixao, entemecimento e
tristeza. A narracdo é construida de tal modo que o autor procura
0 tempo todo suscitar no leitor simpatia pelas aventuras que o pom-
bo vive, e, no fundo, ¢ a Unica histéria de amor narrada em fabula.
Basta ler essa fabula para perceber que ela reproduz essa histdria
inteiramente dentro do estilo do romance sentimental ou da narra-
tiva sobre a separacdo de dois coracdes apaixonados.

Para voar téo distante, espera ao menos a primavera
E entdo eu ndo te reterei.

Demais, a comida anda tdo pobre e escassa;

Ora essa! grasnou 0 corvo,

Isso é pressagio do mal.
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Como mostram os estudiosos, ndo foi por acaso que La Fon-
taine tomou essa fabula de empréstimo a um relato antigo, no qual
ela é narrada por um vizir a um soberano, que pretende fazer uma
longa viagem & procura de tesouros que Ihe foram anunciados em
sonho. Deste modo, a base roméantica e sentimental desta fabula é
perfeitamente clara, e isto nos mostra que dai medrou o germe do
romance sentimental. VVejamos, por exemplo, 0s primeiros versos:

Por onde andava um, o outro andava,
Partilhavam tristeza e alegria.

Né&o percebiam como o tempo voava;
Havia tristeza, mas tédio ndo havia.
Por que entdo iriam desejar
Separar-se um do outro algum dia?

Em que isto difere do inicio de um romance sentimental em
versos? E Jukovski teve toda razdo ao dizer que esses versos “en-
cantam pela simplicidade com que expressam um sentimento terno”
(54, p. 56).

Aqui ndo ha nada de especifico da fabula, e ndo é por acaso que
Jukovski cita o verso “sob seus pés a estepe azula ao redor como um
oceano” como modelo de uma representacao pitoresca da tempesta-
de, ou seja, da representacdo que, do ponto de vista de Lessing, seria
absolutamente prejudicial e desnecessaria na fabula.

cigarra e aformiga

O mesmo Vodovozov lembra que nessa fabula as criancas
acharam a moral da formiga muito seca e sem atrativo, e toda a
sua simpatia ficou com a cigarra, que passou pelo menos o verao
de forma graciosa e alegre, e ndo com a formiga, que elas acha-
ram repugnante e prosaica. Talvez as criancas ndo estivessem la
tdo equivocadas nessa avaliacao da fabula. De fato, se Krilov supde
a forca da fabula na moral da formiga, entdo por que toda a fabula
foi dedicada a descrigdo da cigarra e de sua vida e ndo tem nenhu-
ma descricdo da vida sabia da formiga? Talvez também aqui a
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sensibilidade infantil tenha correspondido a construcdo da fabula:
as criancas sentiram de forma magnifica que a verdadeira heroina
de todo esse pequeno relato é precisamente a cigarra e ndo a for-
miga. Em realidade, j& é bastante convincente o fato de que Krilov,
que quase ndo muda o seu iambico, de repente passa ao coreu
que, evidentemente, corresponde & representacdo da cigarra e ndo
da formiga. “Gracas a esses coreus”, diz Grigoriev, “é como se
esses versos saltassem, representando magnificamente a saltado-
ra cigarra.” (94, p. 131) Mais uma vez toda a forca da fabula con-
siste no contraste que jaz em sua base, quando os quadros descon-
tinuos da antiga alegria e despreocupacéo sdo sempre confrontados
e interrompidos pelos quadros da atual infelicidade da cigarra.
Como fizemos antes, poderiamos dizer que interpretamos a fabu-
la sempre em dois planos, que a propria cigarra se apresenta diante
de nds ora com um, ora com outro aspecto, e a perversa melanco-
lia nesta fabula salta tdo facilmente para uma suave leveza que,
gracas a isto, a fabula ganha a possibilidade de desenvolver um
sentimento oposto que lhe serve de base. Deve-se mostrar que, na
medida em que se intensifica um quadro, no mesmo instante in-
tensifica-se o seu oposto. Toda pergunta da formiga, que lembre a
amai desgraca, é interrompida justamente por uma narracdo de sen-
tido oposto e entusiastica da cigarra, e a formiga se faz necessa-
ria, evidentemente, apenas para levar esta duplicidade ao apogeu
e ali transforma-la em magnifica ambiguidade.

“Ah entdo tu...” (A formiga se prepara para derrotar a cigarra.)

“Despreocupada

Passei o verdo inteiro cantando” (A cigarra responde fora de
[propésito, mais uma vez lembra o verdo).

“Estiveste sempre cantando? Isso é coisa séria:

Entdo agora danca!”

Aqui a ambigliidade chega ao apogeu na palavra “danc¢a”, que
se refere a0 mesmo tempo a dois quadros, unifica em um mesmo
som toda a ambiglidade e os dois planos sobre os quais até agora
desenvolveu-se a fabula: de um lado é a palavra que, pelo seu sen-
tido direto, estd ao lado de “estiveste sempre cantando” e denota
claramente um plano e, de outro, pelo valor semantico é a palavra
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“danca” em vez de “morre” significando o desmascaramento de-
finitivo do segundo plano, da catastrofe final. E esses dois planos
do sentimento, reunidos com for¢a genial em uma palavra, quando
como resultado da fabula a palavra “danc¢a” significa para nds ao
mesmo tempo “morre” e “diverte-te”, constitui a verdadeira es-
séncia da fabula.

asno e o rouxinol

A descricdo do canto do rouxinol que Krilov apresenta nesta
fabula é tdo minuciosa e pitoresca que muitos criticos a conside-
ram exemplar, superior a tudo o que até entdo se fizera na poesia
russa. N&o é por acaso que Potiebnyé a cita como a melhor prova
dos procedimentos da chamada nova escola de La Fontaine e Krilov.
A minuciosa caracterizagdo das personagens e a descricdo das
préprias aces, etc., eis 0 que Potiebnya considera uma falha e que
constitui a verdadeira esséncia da fabula em poesia. “Semelhantes
fantasias”, diz M. Lobanov, “s6 podem sair da cabeca de pessoas
como Krilov. O encanto é completo, parece ndo haver mais nada
a acrescentar, mas 0 nosso poeta era um pintor.” (60, p. 82) Com-
preende-se naturalmente que essa descricdo minuciosa ndo podia
deixar de deslocar para segundo plano a prépria moral dessa fabu-
la, disfarcada maliciosamente pela concepcédo tradicional dessa
modalidade narrativa, cuja finalidade seria revelar a tolice do
asno. Mas, se a fabula ndo tivesse cletivainente nenhum outro
fim, para que serviria essa descricdo minuciosa do canto do rou-
xinol? Por acaso a fabula ndo sairia ganhando em expressividade
se o fabulista simplesmente nos contasse que o asno ficara des-
contente com o canto do rouxinol depois de ouvi-lo? Em vez disto,
Krilov achou necessario descrever da forma mais detalhada o
canto do passaro, obrigando-nos, segundo expressao de Jukovski,
a presenciar como que mentalmente essa cena, e ele ndo sé da a
entender que o rouxinol cantava bem como ainda nos faz perceber,
com certo tom emocional, esse doce canto e essa doce harmonia.
O canto do rouxinol é representado precisamente como doce har-
monia, a descricdo se mantém absolutamente no tom da pastoral
sentimental, e observa-se em tudo uma gama de adocicada ternu-
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ra que leva a um grau de monstruoso exagero o deleite e a langui-
dez da cena idilica. Em realidade, quando lemos que, ao canto do
rouxinol, “pousaram os bandos de passaros”, ndo podemos deixar
de ficar admirados com o sutil veneno que Krilov introduz com
maestria na descricdo dessa flauta languida: pequenos redobres,
modulagdes, gorjeios e silvos. E interessante que até os velhos
criticos censuraram Krilov pelos versos que falam do pastor e da
pastora. Galakhov escreveu que no canto do rouxinol “Krilov es-
tragou o quadro e a impressdo por este produzida”. E sobre os trés
seguintes versos:

Mal respirando, o pastor se deliciava,
E s6 de quando em quando,
Ouvindo o rouxinol, sorria a pastora,

observa: “Se ainda podemos aceitar 0s quatro primeiros versos
como um adorno, embora este atribua sentido nitido a voz do rou-
xinol, os trés ultimos arrancam desagradavelmente o leitor do am-
biente russo e o desloca desagradavelmente para 0 mundo pasto-
ral de Fontenelle e midame Desuliéle.” (60, p. 73) Evidentemente,
& impossivel discordar disto.

De fato, o critico conseguiu descobrir o verdadeiro significa-
do desse quadro. Tem razdo quando observa que Krilov cria uma
pastoral excessivamente adocicada e, conseqlientemente, ja inter-
pretamos a posterior contraposicao do galo ao rouxinol como uma
acentuada dissonancia que irrompe nesse quadro agucarado e ndo
como prova da ignorancia do asno. Stoilnin, que no computo geral
se atinha a interpretacdo tradicional desta fabula, ainda assim
observa com notavel perspicacia: “Aqui o galo foi eleito para tra-
duzir com poucar palavras o gosto do asno: o que pode haver de
mais opostos que o canto do rouxinol e o grito do galo?

“E nesta representacdo que se concentra principalmente a
ironia do escritor.” (94, p. 83)

Até na analise mais elementar revela-se a idéia simples de
que Krilov tinha em vista algo infinitamente mais importante que
a mera ignorancia do asno. Basta observar como todo o quadro
ganha de repente um matiz notoriamente contrario, quando sob a
mascara das palavras aprobatorias do asno subito se menciona o
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galo. Stoilinin tem toda razdo ao ver o sentido desta men¢éo no
contraste extraordinario e insuperdvel, constituido por essa men-
cdo. Efetivamente, vemos nessa fabula os mesmos dois planos de
sentimento que haviamos descoberto em todas as fabulas anterio-
res. Aos nossos olhos desenrola-se o tempo todo uma pastoral
extraordinariamente ampla e detalhada. Em pleno final inverte-
mos de repente o quadro e eliminamos uma luz totalmente contra-
ria. A impressdo dai decorrente é mais ou menos a mesma que
teriamos ao ouvir em realidade o grito agudo e estridente do galo
irrompendo no quadro idilico e, embora seja facil observar que o
segundo plano afastou-se da nossa intengcdo s6 provisoriamente,
que ja vinha preparado desde o inicio pelos apelos aumentativos,
improprios do rouxinol - “amiguinho”, “grandioso maestro” - e pela
pergunta do asno: “E grande, é auténtico o teu talento?” Numa
musica marcadamente rude e estridente, esse segundo plano se
contrapde de imediato ao meloso e festivo canto do rouxinol, mas
sai do campo da nossa aten¢do apenas provisoriamente, para apa-
recer no final da fabula produzindo o inusitado efeito de uma bom-
ba. E dificil ndo perceber que o canto do rouxinol foi exagerado
a0 extremo como as respostas do asno, que ndo sé mostra sua in-
compreensdo do canto, como sobre o disfarce da plena compreen-
sdo, isto é, reforcando esse plano pastoral da fabula, mais uma vez
nos dois Ultimos versos de repente o interrompe introduzindo um
plano totalmente oposto.

Se atentarmos para a poética do rouxinol e do galo e para o
emprego dessas duas imagens na literatura universal, veremos
que ambas se contrapdem com bastante freqliéncia e que, nesta
contraposic¢do, reside a graca da questao, ao passo que 0 asno nao
passa de figura servical que, disfarcado de tolo, deve produzir um
julgamento de que necessita o autor. Lembremos apenas que em
textos altamente elaborados em termos estilisticos, como a histo-
ria da negacdo de Pedro no Evangelho, é mencionado o canto do
galo, que Hamlet, a mais elevada das tragédias, ndo se negou a
introduzir o canto do galo nas suas cenas mais fortes. Seria abso-
lutamente inconcebivel do ponto de vista estilistico imaginar que
na cena do Evangelho e na cena do Hamlet pudesse surgir de re-
pente o canto do rouxinol; ao contrério, ali o canto do galo vem a
ser oportuno4porque, com seu efeito emocional, ele esta inteira-
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mente no plano dos acontecimentos representados e do seu torn
objetivo.

Cabe mencionar ainda a recente tentativa empreendida na
lingua russa de contrapor duas imagens no poema “O jardim dos
rouxingis”, de Blok, no qual a contraposicdo da atitude do amor
esta simbolizada pelo rouxinol e a vida em sua sobriedade severa
e grosseira esta simbolizada pela imagem do asno; ndo temos em
vista, evidentemente, contrapor a fabula de Krilov ao poema de
Blok, mas queremos indicar que o verdadeiro sentido desta fabu-
la ndo consiste, é claro, na representacdo do julgamento da igno-
rancia, mas outra vez na contraposicdo e comparacdo dos dois
planos opostos sobre os quais desenvolve-se a fabula, cabendo
observar que o desenvolvimento e a intensificacdo de cada um
desses planos trazem consigo, simultaneamente, a intensificacéo
do efeito do outro. Quanto mais complexa e harmoniosa é a repre-
sentacdo do canto do sabid, tanto mais estridente e penetrante é o
canto do galo mencionado no final.

Mais urna vez temos na base da fabula a contraposi¢do dos
sentimentos, s6 que o meio do seu desenrolar e o seu desfecho
final s@o dados em forma um tanto diferente.

Essa fabula merece ser lembrada como um dos modelos de
comicidade indiscutivelmente pura que o fabulista cultua tdo a von-
tade. Entretanto, essa fabula revela com extrema clareza e simpli-
cidade a mesma estrutura psicologica das outras. Aqui a acao se
desenvolve sempre em dois planos: num acesso de hospitalidade,
o famoso Demian se mostra cada vez mais bondoso com o seu
hospede mas, como fica claro para o leitor, a cada novo prato ele
vai se tornando um supliciador de seu hdspede, e esse suplicio se
revela ao leitor exatamente na mesma medida em que cresce a
hospitalidade dele; assim, sua réplica tem dois sentidos diame-*

*No russo moderno, coisa inoportuna, obsessiva, que se oferece a alguém
que ndo aquer. (N.do T.)
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tralmente opostos, significando ao mesmo tempo duas coisas dia-
metralmente opostas. Todo convite de Demian “come até o fundo”
significa ao mesmo tempo a revelagdo de uma generosidade hi-
perbolica e patética de um suplicio igualmente patético. E é s6 a
fusdo de ambos os motivos e a transformacédo da generosidade em
suplicio que se da diante do leitor que a fabula deve essa densa
comicidade que constitui a sua verdadeira esséncia. Ao término
da fabula, quando o convidado foge como um louco para sua casa,
os dois planos se fundem mais uma vez para destacar com extre-
ma intensidade todo o absurdo e a contraditoriedade dos dois
motivos, dos quais se teceu a fabula.

O cafetd de Trichka

Vodovozov também se queixava desta fabula. Assinalava que
ndo havia meio de fazer as criancas entenderem que o autor aqui
tinha em vista fazendeiros em apuros e proprietarios ineptos: ao
contrario, as criancas viam em Trichka o herdi, o astuto alfaiate len-
dario que constantemente cai em apuros e sempre sai deles com
novo engenho e novo humor (27, p. 74). Os dois pontos da fabula,
de que falamos o tempo todo, manifestam-se aqui de forma extre-
mamente simples e clara uma vez que estdo situados no proprio
plano da narracdo.jCada novo remendo que Trichka coloca é ad
mesmo tempo um novo rasgao, e a cada novo remendo creso
na mesma propor¢cdo um novo rasgdo.(Ocorre uma altemanci;
efetivamente fabulosa de corte e reconstituicdo do cafetd. Esti
passa\aos nossos olhos pof”uas oneracGea inteiramente opostas,
ifundidas de maneira indissolUvel e contrapostas pelo préprio signi-
(ficado. Trichka costura novas mangas mas corta as abas do cafe-
t, e n6s nos alegramos a0 mesmo tempo do novo engenho de
Trichka e nos condoemos de seu novo sofrimento.  f--------------- ~

NAI'céiia tmal toma a reumrdsdois planos, ressaltando a sua
natureza absurda e irreconciliavel e apresentando a sua aparente
combinacdo apesar da contradicdo existente: “Esta alegre o meu
Trichka, embora use um cafetd mais curto até do que um colete.”

Assim ficamos sabendo de imediato que o cafetd foi defini-
tivamente consertado e definitivamente estragado, e que ambas as
operacOes foram levadas até o fim.

5
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j? incendio e o diamante

Nesta fabula, Krilov contrap6e o brilho nocivo do incéndio
ao brilho util do diamante, e seu sentido, evidentemente, favorece
a gléria da virtude e indica o mérito do brilho tranquilo e dtil. En-
tretanto, nos comentarios a essa fabulaja encontramos dados que
provocam a suspeita do psicélogo. “Como se sabe, Krilov gostava
muito dos incéndios, gragas ao que a sua representacdo na sua
obra distingue-se por um brilho especial.” Aqui cabe lembrar que
o incéndio era para Krilov 0 mais notavel espetaculo. Néo perdia
nenhum incéndio importante e sobre cada um deles conservava as
mais vivas impressdes. “N&o ha duvida”, observa Pliétniev, “de que
desse estranho traco da sua curiosidade resultou que nas suas fa-
bulas as descri¢des dos incéndios sdo tdo impressionantemente
precisas e originalmente bem construidas.” (60, p. 139)

Verifica-se que Krilov gostava de incéndios e sua paix&o pes-
soal contraria o sentido geral que ele da a fabula. Isto sozinho ja
nos leva a refletir que o sentido est4 aqui traduzido de forma um
tanto maliciosa e que, sob este sentido basilar, pode residir outro
que o destrdi diretamente. De fato, basta examinar a descri¢do do
incéndio para perceber que ela foi efetivamente produzida com
toda a magnificéncia e o colorido da sensibilidade em éxtase pro-
pria do autor, sem ser destruido nem sequer o0 minimo pelas pos-
teriores consideracdes do diamante. E notavel ainda que a fabula
é representada o tempo todo como discussao e competicdo entre o
incéndio e o diamante.

“Como tu, com todo o teujogo
- disse 0 Fogo -, és insignificante diante de mim!...”

E entdo o diamante responde ao incéndio:

“E quanto maior é teu furor ao arder,
Tanto mais préximo estas talvez do fim!”

Assim ele expressa o sentido ndo sO dessa fabula singular
mas o sentido de qualquer outra fabula, ou de qualquer acdo que se
desenvolvessem ao mesmo tempo em dois sentidos opostos. E quan-
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to maior € a furia com que arde um plano da fabula mais ele cami-
nha para o fim, e o outro plano mais se aproxima e se investe dos
seus direitos.

Esta belissima fabula de Krilov promove-se quase em nivel
de poema, e o que Jukovski disse do quadro da peste animal pode-
se estender a toda a fabula no seu conjunto. “Eis uma bela repre-
sentacdo de urna epidemia... Krilov tomou de empréstimo a La
Fontaine a arte de misturar com uma narracdo simples e leve qua-
dros verdadeiramente poéticos.

A morte ronda os campos, barrancos e cimos de montanhas;
Espalham-se por toda parte as vitimas do seu furor, -

Eis dois versos que ndo prejudicariam nenhuma descricao de
uma epidemia em um poema épico.” (54, p. 513)

De fato, a fabula aqui se projeta as alturas do poema épico.
Seu verdadeiro sentido revela-se nos quadros profundamente sérios
que aqui se desenvolvem, e é muito facil mostrar que esta fabula,
que por suas dimensdes equivale a um pequeno poema e apenas no
final apresenta um esbogo de moral, acrescido evidentemente
como desfecho, ndo pode reduzir seu significado a tal moral.

E entre as gentes também se diz!
Quem é mais cordato é o culpado.

Os dois planos da fabula sdo complexos em termos psicoldgi-
cos: de inicio apresenta-se um quadro dos terriveis estragos da morte,
e isto criou um fundo angustiante e profundamente tragico sobre o
qual se desenvolvem todos os acontecimentos posteriores: 0s animais
comecgam a fazer confissfes, o discurso do ledo apresenta um tom
hipdcrita, todos os discursos dos outros animais se desenvolvem num
plano de subestimagdo hipdcrita dos seus proprios pecados cujo peso
¢ inusitadamente objetivo, como por exemplo:



Acredita que é uma grande honra para as ovelhas,
Se tu te dignas a comé-las...

Ou a confissdo do ledo:

Confessemos, amigos meus!

Oh, reconheco - embora me doa

Eu também néo tenho razédo!

Pobres ovelhinhas - por qué? - bem inocentes
Devorei sem compaixéo:

E as vezes - quem ja ndo pecou? -

Até pastorja devorei...

Aqui assume notoria evidéncia a contraposi¢do do peso do
pecado e desses adendos e justificativas hipocritamente atenuan-
tes do tom hipocritamente confessional. O tom de contraposicfes
da fabula manifesta-se num magnifico discurso do boi, que ndo
encontra paralelo na poesia russa. Diz ele nesse discurso:

Muge o Boi, resignado: “E nés

Também somos pecadores. H& cinco anos, no inverno,

Quando as forragens andavam escassas,

O capeta me empurrou para o pecado: sem encontrar ninguém
[para pedir emprestado

Roubei da meda do popi um molho de feno”

Esse “E nds/também somos pecadores” evidentemente é uma
brilhante contraposi¢do a tudo o que antes foi dito. Se antes o imen-
so pecado foi representado numa moldura de autojustificacdo, aqui
0 pecado insignificante € apresentado numa moldura tdo patética de
auto-acusacao que cria no leitor a sensacéao de que a prdpria alma do
boi se desnuda diante de noés nestes sons mugentes e prolongados.

H& muito tempo 0s nossos manuais escolares citam esses
versos, afirmando que Krilov atinge nele o milagre da onomato-
péia, mas é evidente que a meta de Krilov ndo era produzir ono-
matopéia no caso dado, mas coisa bem diferente. Uma interessan-
tissima mudanga estilistica que Krilov introduziu na fabula de La
Fontaine nos convence de que a fabula acima citada encerra efeti-
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vamente todo o sentido nessa contraposi¢do dos dois planos, to-
mados com toda a seriedade e desenvolvidos nessa dependéncia
inversamente proporcional que encontramos em toda aquela fa-
bula. Em La Fontaine o papel do boi é desempenhado pelo asno.
Seu discurso lembra o de um tolo e guloso e carece totalmente
daquela seriedade e profundidade éticas atribuidas aos versos de
Krilov pela indecomponivel poeticidade que ecoa ao menos no
plural em que se explica o boi.

A esse respeito escreve M. Lobanov: “Em La Fontaine 0 asno
confessa seus pecados em versos belos; mas Krilov o substitui por
um boi, um animal que nédo é considerado estlpido como o asno
mas apenas ingénuo. Essa substituicdo é ainda mais perfeita por-
que ouvimos no seu discurso mugidos tdo naturais que € impossi-
vel substitui-los por outros sons; e essa beleza de que se vale o
nosso poeta com extrema prudéncia suscita sempre no leitor um
verdadeiro prazer.” (60, p. 65)

Eis a traducdo exata dos versos tie La Fontaine: O asno diz
por sua vez: “Lembro-me de que ha alguns meses a fome, o acaso,
um capim macio e - acho eu - algum diabo me empurraram a
isto: tosei um bocadinho do capim do prado. Eu ndo tinha para
isto direito nenhum, como se deve falar honestamente.” Esta com-
paracdo deixa absolutamente claro o quanto foi profunda e séria a
reformulagdo que Krilov introduziu na sua fabula e o quanto ela
mudou toda a estrutura emocional da fabula. Nela ha tudo o que
costumamos encontrar no poema épico: 0 aspecto sublime e a
imponéncia da estrutura emocional geral e da linguagem, o he-
roismo verdadeiro em contraposicdo a algo oposto, e no fecha-
mento, por assim dizer na catastrofe da fabula, mais uma vez os
dois planos se unificam e as palavras finais traduzem justamen-
te dois sentidos diametralmente opostos:

Ditaram a sentenca:
E o boi foijogado na fogueira.

Isto significa ao mesmo tempo o supremo heroismo sacrifi-
cial do boi e a suprema hipocrisia dos outros animais.

Cabe destaque especial nesta fabula a arte e a astlicia com
que o autor dissimulou a contradi¢do que ela encerra. De uma Otica
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externa nao existe nenhuma contradicéo: o préprio boi condenou
a si mesmo a morte com seu discurso, os animais apenas confir-
maram a sua auto-acusacao; diante dos nossos olhos é como se ndo
houvesse luta entre o boi e 0s outros animais; mas esse aparente
acordo apenas camufla ainda mais a contradi¢do corrosiva da
fabula. Esta consiste nos dois planos psicoldgicos absolutamente
contraditdrios, em que uns sdo movidos exclusivamente pelo de-
sejo de salvar-se e fugir & condicdo de vitima, enquanto os outros
sdo tomados de uma sede inesperada e contréria de faganha heroi-
ca, valentia e sacrificio.

lobo no canil

Esta fabula, a mais admiravel das fabulas de Krilov, ndo en-
contra paralelo nem pela impressdo emocional geral que produz
nem pela estrutura externa a que estd subordinada. Nela ndo ha
nenhuma moral nem conclusdes, 0jocoso e a zombaria quase ndo
encontram espago em seus versos severos. E quando uma vez pa-
recem ecoar dos labios do monteiro, estdo impregnados de um
significado oposto tdo sinistro que ndo parecem ter nada de jocoso.

No fundo, temos nessa fabula um pequeno drama, como Bie-
linski as vezes denominava as fabulas de Krilov. Ou, se ndo pode-
mos definir mais de perto o seu sentido psicolégico, estamos dian-
te do verdadeiro germe da tragédia.

Como diz com razdo Vodovézov: “O lobo no canil é uma das
mais admiraveis fabulas de Krilov. Entre elas ha poucos tesouros
semelhantes. Sem pecar contra a verdade, a fabula O lobo no canil
pode ser chamada de criacdo genialissima da arte literaria; ne-
nhum fabulista, russo ou estrangeiro, criou nada semelhante.” (90,
p. 129)

As apreciacbes de Vodovozov sdo absolutamente justas, sua
conclusdo é precisa, mas se nos interessarmos em saber o que leva
o0 critico a fazer uma avaliagdo tdo alta dessa fabula saberemos
que, ao interpreta-la, Vodovdzov ndo foi muito além dos outros
criticos. “Se quiserem perceber todo o sentido profundo e impres-
sionante, pela verdade, da referida fabula de Krilov, leiam-na em
simultaneidade com a historia da guerra de 1812.” (90, p. 129)
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Istol diz tudo. Ha muito tempo essa fabula vem sendo inter-
pretada ¢, compreendida unicamente em funcdo dos acontecimen-
tos histéricos que ela pretensamente representaria. Conta-se que
Kutlzov* viu a si mesmo no personagem do monteiro, e ao ler as
palavras “pois é, amigo, estou grisalho”, tirou o boné e passou a
méo nos cabelos. E claro que o lobo era Napoleo, e todas as cir-
cunstancias da fabula reproduziriam a dificil situacdo em que
Napoledo se encontrou depois da vitéria em Borodind.

N&o vamos entrar na questdo complexa e confusa de saber se
isso foi assim ou assado, e, se foi assim, com que grau de verdade
e precisdo manifestou-se a dependéncia da fabula em face da rea-
lidade historica. Digamos francamente que o pretexto historico
nunca nos explicard nada na fabula. Esta, como toda obra de arte,
pode surgir por qualquer motivo, esta sujeita as suas préprias leis
de desenvolvimento, e estas nunca poderdo ser explicadas como
simples reflexo especular da realidade histdrica. No melhor dos
casos, esse motivo pode servir de ponto de partida para as nossas
conjeturas, pode nos ajudar a desenvolver o fio da nossa interpre-
tacdo e, no melhor dos casos, ndo passar de mera insinuacao.

Mas aproveitemos essa insinuacdo. Ela e a comparacdo da
fabula com a situacdo tragica de Napoledo triunfante ja sugerem
o carater sério e especialmente ambiguo da estrutura interiormen-
te contraditéria do enredo que lhe serve de base. Mas vamos ana-
lisd-la. Tentemos descobrir o sentimento contraditorio que reside
nela, distinguir os dois planos opostos em que ela se desenvolve.
O primeiro que nos chama a atencéo € a insolita angustia, proxi-
ma do pénico, esbocada com intraduzivel maestria na primeira
parte da fabula. Surpreende que a impressdao decorrente do erro
do lobo se reflita antes de tudo néo na perplexidade do lobo mas
no desconcerto incomum que provoca no canil.

De repente levantou-se todo o canil
Ao farejarem perto o cinzento brigdo,
Os cdes comecaram a ladrar e investiram para a luta;

* M. I. Kutdzov, o lendario comandante das tropas russas que, em 1812,
derrotaram as tropas de Napoledo Bonaparte, depois que este saira vitorioso na
batalha da aldeia de Borodiné, ocupara e incendiara Moscou. (N. do T.)
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Os perreiros gritam: “Cuidado, rapazes, por ai tem ladrao!”
E num instante fecham as portas;

Num instante o canil vira um inferno.

Uns correm com cacetes,

Outros com espingardas.

“Luz”, gritam, “luz!”

E trazem luz.

Aqui cada palavra é a imagem do inferno. Todos esses versos
cheios de ruido, correria, gritos, pancadaria, confusdo, que como
uma avalanche caem sobre o lobo, stbito assumem um plano bem
diferente; os versos se tomam longos, lentos e serenos, logo que
passam a descrever o lobo.

Meu lobo estd sentado com o traseiro encostado num canto,
Morto de fome e pélos eri¢ados.

Parece querer comer a todos com os olhos;

Mas ao ver que ndo esta diante de um rebanho,

E que finalmente chegou a hora

De dar conta das ovelhas,

Mete-se meio astuto

a negociarl...

O insolito contraste do movimento no canil e do lobo esque-
cido num canto ja nos predispde de determinado modo: vemos
que a luta € impossivel, que o lobo estd encurralado desde o pri-
meiro minuto, que sua morte ndo soja se definiu como quase foi
executada aos nossos olhos —e em vez do desconcerto, do deses-
pero, das suplicas, ouvimos o inicio majestoso do verso, como se
falasse um imperador: “E comecou assim: ‘Amigos, por que todo
esse barulho?”” Aqui ndo s6 é majestoso esse “E comegou assim”,
como se se tratasse de um comeco muito solene, mas também é
impressionantemente sério, em contraste com o anterior, esse ape-
lo “amigos” ao som do tropel de pessoas que correm de espingar-
da e cacete na mao, e especialmente esse irbnico “por que todo
esse barulho?” Chamar de barulho o inferno anteriormente des-
crito c ainda perguntar por qué significa usar de uma singular au-
dacia poética e liquidar, depreciar e reduzir a nada, com uma nota
de desdém, tudo o que se opde ao lobo, e fazé-lo e em um nivel de
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ousadia muito dificil de encontrar na poesia russa. Isto s6ja con-
traria tanto o verdadeiro sentido da situacdo criada e deforma tanto
o0 estado de coisas, claro desde o inicio para o leitor, que estas
simples palavras ja criam claramente e fazem projetar-se no de-
senrolar da fabula um segundo plano tdo necessario para o seu
desenvolvimento. E as palavras subseqiientes do lobo continuam
a desenvolver esse novo segundo plano corn uma ousadia incomum.

“Vim para fazer as pazes, ndo para brigar;
Esquegamos o passado e vivamos em harmonia geral!
E doravante eu ndo s6 ndo tocarei num rebanho daqui
Como estou disposto a lutar por eles contra outros,

E com meu juramento de lobo afirmo,

que eu...”

___"Aqui tudo esta construido com uma”enrOTfa"ao'del TiagfirfP
céncia e tudo contraria o verdadeiro estado de coisas: com os olhos\
ele quer comer a todos, com as palavras promete protegé-los; na |
realidade, estd em estado lastimavel metido com o rabo num can-
to, da boca para fora veio fazer as pazes com eles e com benevo-
Iéncia promete ndo mais tocar nos rebanhos; na realidade os cées
estdo prontos a despedacéa-lo a cada instante, verbalmente ele lhes
promete protecdo; em realidade, estamos diante de um ladro,
que afirma com juramento de lobo o seu “eu” inusitadamente res-
saltado pelo intervalo do discurso. Aqui continua a completa con-

1 tradicdo entre os dois planos na jvivéncialdo proprio lobo e entre (

\ os estados verdadeiro e falso das coisas.fp monteiro interrompe o

discurso do lobo e lhe responde em um tom e estilo claramente
diversos. Se a linguagem do lobo, como o definiu com toda razdo
um critico, é de tom popular porém elevado, a do monteiro se
opGe a ela como linguagem de relacBes e assuntos cotidianos. As
suas expressdes familiares “vizinhos”, “companheiro”, “indole”,
etc. sdo o mais completo contraste com a solenidade do discurso
do lobosas pelo sentido dessas palavras eles continuam a nego-
ciar, o monteiro est4 disposto a um arranjo pacifico, da o seu de
acordo no sentido direto do termo a proposta de paz do lobo. S6
que essas palavras significam ao mesmo tempo algo inteiramente
contrério. E na genial oposicdo “tu és cinzento e eu, companhei-
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ro, sou grisalho” a diferenca entre a sonora “r” e a surda “d”*
ainda ndo tinha sido relacionada com uma associa¢do semantica
tdo rica quanto aqui. Dissemos certa vez que o colorido emaocio-
nal dos sons depende do quadro semantico de que eles partici-
pam. Os sons ganham expressividade emocional em funcdo do
sentido da totalidade em que desempenham os seus papéis, e esta
divergéncia fonica, impregnada de todos os contrastes anteriores,
produz a formula sonora desses sentidos diversos.

Em realidade, mais uma vez a catastrofe da fabula é a que
funde em dois planos, que se revelam simultaneamente nas pala-
vras do monteiro:

“E ademais é costume meu
N&o fazer arranjo com lobos
Antes de esfola-los.”

E soltou os cédes contra o lobo.

As negociag¢bes terminam num arranjo, a perseguicdo termi-
na em morte. O mesmo verso fala das duas coisas.

Assim poderemos formular a nossa tese mais ou menos da
seguinte maneira: a nossa fabula, assim como todas as outras,
desenvolve-se em dois planos emocionais opostos. Desde o inicio
fica claro para nés o impetuoso ataque ao lobo, que equivale a sua
morte. Essa ameaca crescente, sem cessar um Unico minuto, per-
dura ao longo de todo o fluxo da fabula. Paralelamente, porém,
como que sobre ela desenvolve-se o plano oposto - as negocia-
¢cdes em que uma das partes quer fazer as pazes e a outra esta de
acordo, em que os papéis das personagens vao mudando sur-
preendentemente j& que o lobo promete sua protecdo e faz jura-
mento de lobo. Podemos nos convencer de que esses dois planos
sdo dados na fabula com toda a realidade poética se atentarmos
para a avaliacdo dual que o autor faz naturalmente de cada uma de
suas personagens. Acaso podemos dizer que o lobo é deploravel
nessas negociages majestosas, nessa coragem incomum e sereni-
dade absoluta? Acaso podemos deixar de nos admirar de que a

* Siér (cinzento) e Siéd (grisalho): formas apocopadas dos adjetivos russos
siérii (cinzento) e sieddi (grisalho). (N. do T.)
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confusdo e a inquietacdo ndo sao atribuidas aos lobos mas aos per-
reiros e aos caes? Se atentarmos para a critica tradicional, acaso
ndo soa ambigua a compara¢do dos nobres e comerciantes de
Kaluga com os perreiros e os caes da fabula de Krilov? Vejamos
as palavras de Vodovozov: “Os comerciantes de Kaluga recolhe-
ram em dois dias cento e cinqiienta mil rublos. Os nobres da cida-
de presentearam em um més quinze mil homens & milicia. Agora
j& podemos compreender as palavras de Krilov.

Num instante o canil virou inferno.
Correm: uns de cacete na méo,
Outros de espingarda.

“E um quadro de povo armado: uns pegam forcados, outros
machados, aqueles cacetes, esses chucos e outros gadanhas.”

Se concordarmos com que a fabula O lobo no canil reproduz

em termos artisticos a invasdo da Russia por Napoledo e a grande
luta do nosso povo contra ele, isto evidentemente ainda nao des-
tron de maneira nenhuma aquele espirito herdico absolutamente
notorio da fabula que tentamos caracterizar.
. fSenfnenhunfexagero, achamos que podemos definircomo
tragica a impressdo que esta fabukTcausa, porque a,fuséo dos dois
referidos planos suscita ajlemocaojcafact"jicaaa tragédia. Sa-
bemos que nessa fabula se desenvolvem dois planos que acabam
por desfechar uma catastrofe comum, que marca ao mesmo tempo
a culminancia da destruicdo e a culminancia do triunfo do heroi.
Os psicologos e tedricos da arte costumam considerar como tragi-
ca a impressdo contraditoria em que os instantes supremos do
triunfo do nosso sentimento coincidem com os momentos finais
,da destruicdo. Essa contradicdo Schiller expressou nas conheci-
idas palavras do herdi tragico: “Tu elevas meu espirito, destruin-
jdo-me”, e pode ser aplicada a essa fabula. jPor acaso alguém dira
que o fio da burla esta voltado contra o lobo? Ao contrario, nossa
sensibilidade esta organizada e orientada de tal modo que se nos
fazem compreensiveis as palavras de um critico, segundo quem
Krilov, ao expor o lobo a morte, poderia ter dito, parodiando o
texto evangélico e as palavras de Pilatos que expds Cristo a morte:
“Ecce lupus.”
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Tentemos resumir a nossa andlise sintética das fabulas. Esse
resumo sera estruturado em trés niveis: queremos fazer um balanco
das nossas impressdes causadas pelo conjunto da poesia de Krilov,
queremos saber o seu carter, 0 seu sentido geral; depois, partindo
dessas primeiras concluses, precisamos generalizar de alguma for-
ma as nossas idéias sobre a natureza e a esséncia da prépria fabula e,
por ultimo, teremos de tirar conclusdes psicoldgicas sobre a estrutu-
ra da reacdo estética que a fabula em poesia suscita em nds, sobre os
mecanismos gerais do psiquismo do homem social que séo aciona-
dos pelas rodas da fabula e sobre o tipo de acdo que o individuo rea-
liza sobre si mesmo com o auxilio da fabula.

Antes de mais nada, verificamos a trivialidade e a inverdade
substancial das concepcdes correntes sobre Krilov e sua poesia, a
que ja nos referimos de certo modo no inicio do nosso capitulo.
Até os detratores de Krilov sdo forgados a reconhecer que neste
fabulista existe “uma paisagem bela e poética” e que ele é dono
de “uma forma inimitavel e um humor fulgurante” (6, p. 10).

Entretanto, o que esses autores ndo conseguem entender é o
que precisamente esses elementos isolados da poesia introduzem
na fabula, segundo eles, pequena e em prosa. Gdgol descreve bri-
Ihantemente um verso de Krilov, ao dizer: “O verso de Krilov soa
onde nele soa o objeto, movimenta-se onde se movimenta o obje-
to, sai fortalecido onde se fortalece o sentido e se toma de repen-
te leve, cede atagarelice leviana do lobo.” Por ultimo, os mais rai-
V0sos criticos evidentemente ndo conseguiriam classificar como
superficiais versos tdo complexos como 0s que se seguem:

Odobrili osli oslévo
Krasno-khitro splieten6 slévo
(Endossaram 0s asnos a asnice
Saiu a palavra eléqlio-sutil)*

* O segundo verso apresenta extrema dificuldade para a tradugdo, a comecar
pela locugdo adverbial de modo krasno-khitro, derivada dos adjetivos krasnii (ver-
melho, belo, mas com radica/ krasn apontando para kras-noriétchie ou krasnoriet-
chivii, respectivamente eloqiiéncia e elogtiente) e Khitrii, que significa astuto, ardi-
loso, sutil, artificioso, etc. Traduzimos splietend (urdido, tecido) por “saiu” na ten-
tativa de aproximar o texto em portugués do original em termos de sentido, sonori-
dade e métrica. (N.do T.)
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Acontece, porém, que os criticos ndo conseguiram explicar o
sentido destes e de outros versos de Krilov, caindo sempre em
contradicdo ao se deixarem enlevar pela poeticidade da escrita de
Krilov e pelo profundo prosaismo da natureza de sua fabula. N&o
havera nesse escritor algum enigma até hoje nao entendido nem
decifrado pelos pesquisadores, como observa corretamente um dos
seus bidgrafos? Nao parece surpreendente o fato de que Krilov,
como ja foi testemunhado, alimentasse sincera aversdo a propria
natureza da fabula, que sua vida tivesse representado tudo o que
se pode imaginar de oposto a sabedoria do viver e a virtude do
homem médio? Foi um ser especial em todos os sentidos: em suas
paixdes, em sua preguica, em seu ceticismo, por isso parece estra-
nho ter-se tornado, segundo expressdo de Aikhenvald, o senhor
absoluto dos quartos infantis e agradado a todos como personifi-
cacdo da sabedoria pratica. “O processo do renascimento do sati-
rico no fabulista realizou-se de um modo nem de longe indolor.
Pliétniev, que conheceu Krilov de perto, ainda em vida do fabulis-
ta escreveu: ‘Talvez esse estreito horizonte de idéias, devido ao
qual é dificil prever de saida um vasto campo, tenha outrora gera-
do nele averséao a poesia apologica que ele ndo esqueceu até hoje.’
E curioso ouvir como ele se lembra de Dmitriev, seu antecessor e
outro fabulista famoso, o primeiro a persuadi-lo a compor fabulas
depois de ter lido traducdes de fabulas de La Fontaine feitas por
Krilov em tempo ocioso. Apds superar a aversdo por esta modali-
dade e abafar a antiga paixdo pela poesia dramatica, Krilov pas-
sou algum tempo limitando-se ora a imitar, ora a reformular fabu-
las famosas.” (Cf. 59)

Sera que em suas fabulas ndo se manifestou essa aversao ini-
cial e a paixao abafada pela poesia draméatica? Como iriamos su-
por que esse processo doloroso de transformacdo do satirico em
fabulista iria transcorrer de modo a ndo deixar nenhuma marca
em sua poesia? Para isto caberia supor a principio que a poesia e
avida, aobra e o psiquismo representam dois campos sem nenhu-
ma comunicacdo entre si, 0 que, evidentemente, contraria todos os
fatos. E claro que ambos se refletiram e se manifestaram na poe-
sia de Krilov, e talvez ndo deixemos o leitor admirado se aventar-
mos a seguinte hipotese: a aversdo a fabula e a afeicdo a poesia
dramatica manifestaram-se, evidentemente, nesse segundo sentido
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das suas fabulas que procuramos revelar constantemente. Talvez
ndo seja psicologicamente infundada a nossa hip6tese de que este
segundo sentido rompeu o estreito horizonte das idéias da fabula em
prosa que o repugnava e o ajudou a desenvolver o ampio campo da
poesia dramatica, que era a sua paixao e constituia a verdadeira
esséncia da fabula em poesia. Em todo caso, poderemos aplicar a
Krilov o admirével verso que ele mesmo escreveu sobre o escritor

Ele um veneno sutil, que em suas obras destilava -

e esse veneno sutil, que procuramos revelar constantemente como
um segundo plano que esta presente em todas as suas fabulas,
aprofunda, intensifica e imprime a verdadeira acdo poética a sua
narracéo.

Entretanto, nds ndo insistimos em que Krilov tenha sido exa-
tamente assim. Ndo dispomos de dados suficientes para julgar
com seguranca. Mas podemos dizer com certeza que essa € a na-
tureza da fabula. E curioso nos basearmos em Jukovski, para quem
era absolutamente clara a contraposicdo das fabulas em poesia e
prosa: “E provavel que antes ela tenha sido dominio néo do poeta
mas do orador e do filésofo... Na historia da fabula podemos
observar trés épocas principais: a primeira, quando ela ndo era
sendo um simples recurso retdrico, um exemplo, uma comparacao;
a segunda, quando ganhou existéncia propria e se tornou um dos
procedimentos mais eficazes da apresentacdo das verdades morais
para o orador ou para o filésofo da moral, e estas sdo as fabulas
de Esopo, de Fedro e, em nossa época, de Lessing; a terceira,
quando passou do campo da oratoria para 0 campo da poesia, vale
dizer, quando adquiriu a forma que deve em nossa época a La
Fontaine e, na Antiguidade, a lloracio.” (54, p. 509)

Ele diz francamente que os fabulistas antigos devem ser in-
cluidos antes entre simples moralistas que entre o0s poetas. “Mas
ao tomar-se dominio dos poetas a fabula muda também de forma:
0 que antes era simples acessorio - estou falando da acéo - torna-
se o principal... O que eu exijo do poeta? Que cative minha ima-
ginacdo descrevendo fielmente as personagens; que sua narracao
me obrigue a ter viva participacdo nela; que domine a minha aten-
¢do e a minha sensibilidade, levando-as a operarem de acordo
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com as qualidades morais préprias; que a magia da poesia me
arraste consigo para este mundo mental criado pela imaginacéo e
me faca temporariamente, por assim dizer, um concidad&o dos que
a povoam...” Se traduzirmos essas comparacdes poéticas para a
linguagem corrente, uma coisa fica perfeitamente clara: que a agdo
nas fabulas deve dominar a sensibilidade e a atencdo, que o autor
nos deve forgar a participar vivamente das alegrias e tristezas da
cigarra e da morte e grandeza do lobo. “Do que foi dito anterior-
mente, infere-se que a fabula... pode ser naturalmente: em prosa,
onde a ficcdo, sem nenhum adorno, limitada a simples narracao,
serve apenas de véu transparente de uma verdade moral; em poe-
sia, onde a ficclo aparece adornada de todas as riquezas da poesia,
onde o objeto principal do poeta, ao fixar na mente uma verdade
moral, é agradar a imaginacgao e comover o sentimento.” (54, p. 510)

[Deste modo) a divisdo de fabula em prosa e fabula em poesia
toma-se como que uma verdade evidente para todos, e as leis,
aplicaveis a fabula em prosa vém a ser absolutamente contrarias
aquelas as quais a fabula em poesia esta subordinada. Jukovski diz
em seguida que o poeta deve “desenvolver a sua narracdo em ver-
s0s, isto €, enfeitar o relato simples com expressdes elevadas, com
fantasias poéticas e quadros, diversificando-o com torneios auda-
Cciosos”. Sdo suas essas palavras magnificas: “Procurem na fabu-
la OsfalcGes e os pombos... a descricdo da batalha; ao ler essa
descricdo, os leitores poderdo imaginar que se trata dos romanos
e dos alemdes, tanta é a poesia que ha nela; mas o tom do poeta
ndo lhes parecera nem um pouco inconveniente ao seu objeto. Por
qué? Porque na imaginacdo ele esta presente no acontecimento
que descreve, € o primeiro a estar certo de sua importancia; ndo
concebe enganar o leitor, mas estd enganado.” A meta do estilo
poético aplicado a fabula é apresentada aqui com absoluta clare-
za. Vemos que a descrigdo da fabula suscita em nds o mesmo sen-
timento que experimentamos quando lemos sobre a batalha dos
falcbes e dos pombos, como se diante de nds se desenvolvesse
uma batalha entre germanos e romanos. A fabula suscita um sen-
timento importante e forte, e para isto estdo voltados todos os re-
cursos poéticos do escritor. “E como se o leitor presenciasse men-
talmente a acdo que o poeta descreve.” (54, p. 512)
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/ Desse ponto de vista fica perfeitamente claro que se os dois
(planos da fabula, a que estamos nos referindo constantemente,
j sdo apoiados e representados com toda a forca do procedimento
; poético, ou seja, existem ndo s6 como contradicdo Idgica porém
1lbem mais como éontradicdd emocional] a\émoécad\do leitor da
fabula é, em seu fundamento, umajemocaojde jsérffiméntéllopos-
ftos) que se desenvolvem com a mesma intensidade e em completa
contigliidade. E todos aqueles elogios que Jukovski e todos os outros
esbanjam ao verso de Krilov significam, no fundo, apenas uma
¢poisa para o psicologo: que essas|émoces /se estruturam sobre
toda a garantia da sua intensidade e s&o suscitadas com necessida-
de forcada pela prépria organizacédo do material poéticorJukévskf
cltaum verso de KrilovTTconclui sons!
Duas palavras longas - khodéniem e triassino* - representam
magnificamente o abalo do pantano... No Gltimo verso, ao contra-
rio, a beleza estd na fusdo habilidosa de palavras monossilabas
que, com sua harmonia, representam saltos e tremelicos.” (54,
p. 514) Ele se refere a outra fabula: “Os versos voam com a mosca.
Seguem-se imediatamente outros versos, que representam o opos-
to, a lentidao do urso, aqui todas as palavras sdo longas, 0s versos
se alongam... Todas essas palavras... representam magnificamen-
te a lentiddo e a prudéncia: apds cinco versos longos e pesados
segue-se um hemistiquio rapido: e zas! Uma pedrada na testa do
amigo.” Isso € um raio, uma pancada! Eis a verdadeira poesia, e
que contraposicdo entre este Gltimo quadro e o primeiro!

De tudo isso segue-se apenas uma conclusdo: ao ler a fabula
em poesia ndo nos sujeitamos de maneira nenhuma a regra que
Potiebnya considera obrigatdria: “Quando a fabula nos é dada no
seu aspecto concreto a que eu me referi e ndo no aspecto abstrato,
em coletanea, ela exige, para ser entendida, que o ouvinte ou leitor
encontre na propria lembranga certo nimero de eventuais aplica-
cOes, de casos possiveis. Sem isto a sua compreensdo sera impossi-
vel e essa selecdo de casos possiveis requer tempo. 1sso explica o
conselho... de Turguiéniev: Ler essas fabulas lentamente...

* Khodéniem'. em movimento, marcha, andamento, etc.; triassino: forma
adverbial derivada de triassing, que significa tremedal. (N. do T.)
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“A questdo ndo esta na leitura lenta mas na selecdo dos pos-
siveis casos de aplicacdes que acabei de lembrar.” (92, pp. 81-82)

N&o é nada disso. E totalmente falso imaginar que o leitor, ao
ler uma fabula em coleténea, recorde mentalmente os casos da
vida adequados a essa fabula. Ao contrario, pode-se dizer com
seguranca que ao ler a fabula ele ndo estd ocupado com nada a
ndo ser com aquilo que a propria fabula narra. Entrega-se inteira-
mente ao sentimento que a fabula Ihe suscita e ndo se lembra de
nenhum outro caso. Foi exatamente essa a sensacéo que nos ficou
do exame de cada fabula.

Assim, vemos que na fabula ndo s6 ndo ha aquelas contrapo-
si¢bes a todas as outras modalidades de poesia em que insis-
tem sempre Lessing e Potiebnyd como as suas propriedades
distintivas; ao contrario, como modalidade elementar de poesia
ela implica o germe da lirica, da epopéia e do drama. N&o foi por
acaso que Bielinski chamou de pequenos dramas algumas fabulas
de Krilov. Com isto ele definiu corretamente ndo so a exterioridade
dialégica mas também a esséncia psicoldgica da fabula. Muitos
definiram a fabula como um pequeno poema, € vimos que 0 pro-
prio Jukovski ressaltou a proximidade entre a fabula e o poema
épico. Seria 0 maior erro pensar que a fabula é forcosamente uma
zombaria, uma satira ou uma brincadeira. Ela é infinitamente
diversificada pelos géneros psicolégicos que engloba, e nela esta
de fato presente o germe de todos os géneros de poesia. Lembre-
mos a opinido de Croce, segundo quem o problema do género é,
no fundo, um problema psicoldgico pela propria esséncia. A par
com fabulas como O gato e o rouxinol ou A danca dospeixes, que
podem ser qualificadas como a mais cruel satira social e até poli-
tica, vemos em Krilov o germe psicoldgico do tragico em O lobo
no canil e o germe psicoldgico do épico em A peste dos animais
e 0 germe do lirismo em A cigarra e aformiga. Ja tivemos opor-
tunidade de dizer que toda a lirica, como os poemas “O veleiro”,
“As nuvens”, etc., de Liérmontov, ou seja, a lirica que opera com
objetos inanimados, nasceu indiscutivelmente da fabula, e Potiebnya
tem razdo na Unica passagem do seu livro onde precisamente es-
ses poemas liricos sdo comparados a fabula, embora ele dé uma
explicacdo falsa para essa comparagdo. No fundo, chegamos a
uma conclusdo falsa sobre a natureza da fabula que poderiamos
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retirar do Dicionario enciclopédico sem qualquer trabalho. Ali
esta escrito que a fabula “pode distinguir-se pelo tom épico, lirico
ou satirico” (141, p. 150). E como se ndo tivéssemos descoberto
nada de novo em comparagdo com a verdade, que desde o inicio
era dominio comum. Entretanto, se lembrarmos as grandes con-
clusdes que tiramos dai, como conseguimos colocar essa nature-
za da fabula na dependéncia das leis gerais da poesia, que entra-
mos em contradi¢des com as teorias tradicionais desenvolvidas
por Lessing e Potiebny4, talvez possamos reconhecer que a nossa
analise enriqueceu essa verdade com um contetido absolutamente
novo. Um pequeno exemplo o explica. Lessing cita a fabula sobre
0 pescador. “O pescador puxou a rede do mar, pescou 0s peixes
grandes que haviam caido nela e deixou 0s pequenos escaparem
pela rede e voltarem felizes ao mar... Essa narrativa esta entre as
fabulas de Esopo mas ndo é absolutamente uma fabula ou, no
melhor dos casos, é uma fabula muito mediocre. E desprovida de
qualquer a¢do. Contém um Unico e simples fato que pode ser per-
feitamente escrito, e quando este fato Unico - os peixes grandes
ficaram e os pequenos escaparam - eu completo com toda uma
série de outras circunstancias, continua sendo nele e ndo em tais
circunstancias que esta contida a moral.” (151, S. 26)

Se examinarmos essa mesma fabula do ponto de vista que
usamos, chegaremos justamente a conclusdes inversas. Veremos
que essa narrativa é um excelente enredo de fabula que se presta
facilmente ao desdobramento em dois planos: a nossa expectativa
se intensifica pelo fato de que os peixes grandes, caidos na mes-
ma desgraca com 0s pequenos, evidentemente tém mais chances
de salvacdo do que os pequenos. Estes, ao contrario, parecem im-
potentes na desgraca. Se o processo de acdo da fabula fosse
desenvolvido de tal modo que a cada intensificacdo desse plano se
preparasse e crescesse simultaneamente o plano exatamente opos-
to, ou seja, crescesse a impoténcia dos peixes grandes e as chan-
ces de salvacdo dos pequenos, essa fabula ndo sairia ma.

Assim, vemos na préatica quais as duas concepgdes psicoldgicas
opostas de fabula sdo possiveis. Isto € pouco. Tendemos a afirmar
que em semelhante forma isto ainda ndo é uma fabula em poesia.
Pode vir a ser apenas se 0 poeta desenvolver a contradi¢cdo nela
contida e nos levar na pratica a participar como que mentalmente
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dessa acdo que se desenvolve em um e outro plano, e se for capaz
de, com versos e outros procedimentos estilisticos de a¢do, susci-
tar em nos dois sentimentos estilistica e contraditoriamente orien-
tados e em seguida destrui-los na catastrofe das fabulas em que
ambas as correntes parecem fundir-se num curto-circuito.

Resta apenas nomear e formular a generalizacdo psicoldgica
da nossa reacdo estética diante da fabula que abordamos de perto.
Podemos sugerir a seguinte formulacéo: toda fabula e, consequen-
temente, a nossa reagdo estética a fabula, desenvolve-se sempre
em dois planos, e esses dois planos crescem simultaneamente, in-
tensificando-se e elevando-se de tal forma que, no fundo, ambos
constituem a mesma coisa e estdo reunidos numa acdo, permane-
cendo sempre duais.

Em A gralha e a raposa, quanto mais forte é o elogio tanto
mais forte é a zombaria; o elogio e a zombaria estdo contidos nu-
ma mesma frase que €, a0 mesmo tempo, elogio e zombaria e que
unifica em um todo esses dois sentidos opostos.

Em O lobo e o cordeiro, quanto mais forte € a razdo do cor-
deiro, que, aparentemente, deveria afasta-lo da morte, mais proxi-
ma esta se torna. Em A cigarra e aformiga, quanto mais notéria é
a despreocupacdo tanto mais intensa e proxima se toma a morte.
Neste exemplo se explica com especial facilidade o que vem sen-
do dito. Aqui ndo se trata da simples continuidade temporal que
estd contida no proprio fato e no material da narrativa da cigarra
- primeiro ela cantou, depois caiu em desgraca; primeiro foi no
verdo, depois no inverno -, e tudo aqui se resume na dependéncia
formal de ambas as partes. A fabula esta estruturada de tal modo
que guanto mais despreocupada a cigarra passou 0 verdo, quanto
mais se acentua a sua alegria, mais horrenda e visivel torna-se a
sua desgraca. Cada frase que ela pronuncia em sua conversa com
a formiga desenvolve, em grau absolutamente idéntico, ambos os
planos do quadro. “Passei o verdo inteiro cantando despreocupa-
da.” Estas palavras representam o continuo desenvolvimento do
quadro da vivacidade e ao mesmo tempo significam a morte defi-
nitiva que a ameaga. O mesmo ocorre em O lobo no canil, em que,
quanto mais serenas e majestosas sdo as negociacdes, tanto mais
terrivel e ameacgadora é a morte real, e quando a paz € concluida
comeca a perseguicdo. O mesmo se verifica em O cafetd de Trichka
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e todas as outras fabulas, e temos plena razéo de dizer que a con-
tradicdo emocional, suscitada por esses dois planos da fabula, é o
verdadeiro fundamento psicoldgico da nossa reacao estética.

Entretanto, a questdo nem de longe se limita a essa dualida-
de da nossa reacdo. Cada fabula implica forgosamente mais um
momento especifico, que sempre temos denominado convencio-
nalmente de catastrofe dafabula em analogia com o respectivo
momento da tragédia e que, em analogia com a teoria da novela,
talvez fosse mais correto denominar pointe (alfinetada, segundo
Brik) - o ponto culminante da novela -, que costuma ser uma
frase curta caracterizada pela agudeza e pela surpresa. Do ponto
de vista do ritmo do enredo, o pointe é “0 encerramento em um
momento instavel, como é em musica o encerramento na domi-
nante” (96, p. 11).

Essa catéstrofe ou alfinetada da fabula é o seu ponto culmi-
nante, no qual se reinem os dois planos em um ato, a¢do ou frase,
revelando toda a sua contraditoriedade, levando as contradicdes
ao apogeu e a0 mesmo tempo desarmando a dualidade de senti-
mentos que esteve sempre se acumulando durante a fabula. Ocor-
re uma espécie de curto-circuito das duas correntes opostas, no
qual essa contradicdo explode, incendeia-se e resolve-se. Assim
se resolve a contradicdo emocional na nossa reagdo. J& sugerimos
toda uma série de passagens na fabula, onde essa catastrofe e o
seu significado psicoldgico ndo deixam nenhuma davida. Na ca-
tastrofe a fabula se concentra como que em um ponto e, levando
atensdo ao extremo, resolve de um golpe o conflito de sentimen-
tos que lhe serve de base. Lembremos essas catastrofes, esses bre-
ves curtos-circuitos de sentimentos na fabula: “Tu j& és culpado
por eu querer te comer”, diz o lobo ao cordeiro. No fundo, trata-
se de um absurdo, porque essa frase € constituida de dois planos
da fabula absolutamente diversos, que até agora se desenvolve-
ram em separado. Em um plano - o das disputas juridicas com o
cordeiro e o das acusac@es lancadas contra ele -, essa frase signi-
fica, pelo seu sentido direto, a plena razdo do cordeiro e sua com-
pleta vitéria, marcando a derrota total do lobo. No outro plano,
isto significa a destruicdo total do cordeiro. No conjunto isto é um
absurdo no sentido direto, mas no plano do desenvolvimento da
fabula é catastrofico no sentido que antes elucidamos. E a contra-
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dicdo intema que pde em movimento a fabula: por um lado, a
razdo que lhe assiste o salva da morte, se o cordeiro demonstra a
sua razdo se salvara e o consegue demonstrando essa plena razéo,
e 0 lobo reconhece que ndo ha acusages; por outro, quanto maior
€ arazdo que lhe assiste, mais se aproxima da morte, isto é, quanto
mais desmascara a futilidade das acusacGes do lobo mais se revela
a verdadeira causa subjacente da morte que, conseqiientemente,
se aproxima.

O mesmo se verifica em A gralha e a raposa. Lemos na ca-
tastrofe: “A gralha grasnou” - este € o ponto culminante da adu-
lacdo. A adulagdo fez tudo o que podia, chegou ao apogeu. Mas
nesse mesmo ato existe, evidentemente, o cimulo da zombaria;
gracas a ela a gralha fica sem o queijo, e a raposa comemora a sua
vitéria. No curto-circuito, a adulacdo e a zombaria provocam a
explosdo e se destroem.

O mesmo verificamos também em A cigarra e aformiga,
quando no ato final - “agora vai e danga” - ocorre mais uma vez
0 curto-circuito dessa vivacidade leve, despreocupada e saltitante,
expressa no mesmo verso e definitivamente desesperada. Ja dis-
semos que uma vez que a mesma palavra “danca” significa na
mesma passagem simultaneamente “morre” e “diverte-te”, esta-
mos diante da catéstrofe, daquele curto-circuito dos sentimentos
de que falamos o tempo todo.

Assim, ao resumir o que dissemos, descobrimos que o0 vene-
no sutil constitui provavelmente a verdadeira natureza da poesia
de Krilov, que a fibula é o germe da lirica, da epopéia e do drama,
e, pela forca da poesia nela contida, leva-nos a reagir pelo senti-
mento a acdo que ela desenvolve. Descobrimos, por ultimo, que a
contradicdo emocional e a sua solugdo no curto-circuito dos sen-
timentos opostos constituem a verdadeira natureza da nossa rea-
cao psicoldgica diante da fabula. Este € o primeiro passo do nosso
estudo. Entretanto ndo podemos nos furtar a uma antecipacédo e
sugerir que existe uma surpreendente coincidéncia entre a lei psi-
coldgica que descobrimos e as leis hd muito sugeridas por muitos
estudiosos para as formas superiores de poesia.

N&o terd sido isto mesmo que Schiller teve em mente ao refe-
rir-se a tragédia, afirmando que o segredo do artista consiste em
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destruir o contetido pela forma?5Sera que na fabula o poeta nédo des-
tréi com a forma artistica e a construcdo do seu material aquele
sentimento que ele mesmo suscita com o contetido da sua fabula?
Essa coincidencia muito significativa nos parece plena de sentido
psicoldgico, mas este é um assunto de que ainda falaremos muito
nos capitulos posteriores.



Capitulo 7
Leve alento

"Anatomia" e "fisiologia " da narracdo. Disposi¢do e composi-
¢do. Caracteristica do material. Sentidofuncional da composic&o.
Procedimentos auxiliares. Contradi¢do emocional e destruicdo do
contetdo pelaforma.

Passemos da fabula a andlise da novela*. Nesse organismo
artistico infinitamente mais elevado e complexo, deparamos com
a composicdo do material no pleno sentido do termo e estamos
em condicdes bem mais propicias para empreender a anlise do
que guando tratamos da fabula.

Podemos considerar que os elementos basicos de que se
constitui qualquer nova novela ji foram suficientemente elucida-
doslpelos estudos morfolégicos levados a cabo na poética euro-
péia e entre nds nos Ultimos decénios. Como se costuma fazer, é
mais conveniente definir como material eforma da narracdo os
dois conceitos basicos com que nos ocorre operar quando analisa-
mos a estrutura de alguma narragdo. Como ja dissemos, devemos
entender por material tudo o que o poeta usou como ja pronto -
relagdes do dia-a-dia, historias, casos, o ambiente, os caracteres,
tudo o que existia antes da narracdo e pode existir fora e indepen-
dentemente dela, caso alguém narre usando suas préprias pala-
vras para reproduzi-lo de modo inteligivel e coerente. Devemos
denominarforma da obra a disposi¢cdo desse material segundo as
leis da construcdo artistica no sentido exato do termo.

* Embora Vigotski analise como novela o texto de Ivan Bunin “Leve
alento”, trata-se efetivamente de conto, e o préprio autor usa essa categoria o
mais das vezes em seu ensaio. Por isso achamos que o termo conto é mais ade-
quado a modalidade narrativa aqui tomada como objeto de anélise. (N-do T.)
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Ja esclarecemos que nunca se deve subentender por esses ter-
mos apenas a forma externa sonora, visual ou qualquer outra for-
ma sensorial que se abra a nossa percepcao. Nessa interpretacdo a
forma é a que menos lembra um invélucro externo, uma espécie
de casca de que se reveste o fruto. Ao contrario, a forma aqui se
manifesta como um principio ativo de elaboracdo e superacdo do
material em suas qualidades mais triviais e elementares. No que
se refere ao conto e a novela, a forma e o material costumam ser
tomados ao campo de relagfes, eventos e acontecimentos huma-
nos, e se destacamos o proprio acontecimento que serviu de base
a uma narracao obtemos o material dessa narracdo. Se falarmos da
ordem e da disposicdo das partes em que esse material é apresen-
tado ao leitor, de como esse material foi narrado, estaremos tra-
tando da forma. E preciso dizer que na literatura especializada ndo
hé, até hoje, acordo nem uma terminologia global para a questdo.
Chklovski e Tomachevski chamam defébula o material da narra-
cdo, os acontecimentos do cotidiano que lhe servem de base, e
denominam enredo a elaboracdo formal desse material. Outros
autores, como Pietrovski, empregam essas palavras justamente em
sentido contrario e entendem por enredo o acontecimento que mo-
tivou a narracdo e por fabula a elaboracéo artistica desse aconte-
cimento. “Eu me inclino a empregar o termo enredo no sentido de
matéria da obra de arte. Enredo é uma espécie de sistema de acon-
tecimentos e a¢Bes (ou um acontecimento Unico, simples e com-
plexo em sua composicdo) que se apresenta ao poeta numa ou nou-
tra forma, que, entretanto, ainda ndo é resultado do seu préprio
trabalho de criacdo poética individual. Concordo com denominar
fabula o enredo poeticamente elaborado.” (85, 197)

Seja qual for a interpretacdo que se dé a essas palavras, € pelo
menos necessario delimitar os dois conceitos, e com isto concor-
dam decididamente todos. Doravante manteremos a terminologia
dos formalistas, que, dentro da tradicdo da literatura, denominam
fabula precisamente o material que serve de base a obra de arte.
A correlagdo de material e forma da narracdo é, evidentemente,
uma correlacdo de fabula e enredo. Se quisermos saber em que
sentido desenvolveu-se a obra de um poeta, expressa na narragéo,
devemos perquirir por que procedimentos e com que fins a fabula,
presente na narracao, foi reformulada pelo poeta e enfermada em
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determinado enredo poético. Conseqlientemente, estaremos auto-
rizados a equiparar a fabula a qualquer material de construcdo da
arte. Para a narracao, fabula é o mesmo que séo as palavras para
0 Verso, a gama para a masica, as cores em si para a pintura, as li-
nhas para o grafico. Para a narracdo, o enredo é 0 mesmo que 0
Vverso para a poesia, a melodia para a musica, o quadro para a pin-
tura, o desenho para o grafico. Noutros termos, aqui deparamos
sempre com a correlacdo de determinadas partes do material, e
podemos dizer que o enredo esté para a fabula da narragdo como
0 verso esta para as palavras que o compdem, a melodia para 0s
sons que a constituem, a forma para o material.

E preciso dizer que essa interpretacio desenvolveu-se com as
maiores dificuldades porque, gracas a surpreendente lei da arte,
pela qual é de praxe o poeta tentar uma elaboracdo formal do ma-
terial em um modo oculto ao leitor, as pesquisas ficaram muito
tempo sem a menor condi¢do de distinguir esses dois aspectos da
narracdo e sempre se confundiram quando tentaram estabelecer
essas ou aquelas leis da criagdo e recepc¢do da narragdo. Ha muito,
porém, os poetas sabiam que a disposi¢do dos acontecimentos na
narracdo, o0 modo pelo qual o poeta leva a sua fabula ao conheci-
mento do leitor e a composicdo da sua obra sdo um problema de
suma importancia para a arte verbal. Essa composic¢ao sempre foi
objeto de extrema preocupacdo - consciente ou inconsciente - de
poetas e romancistas, mas s6 atingiu seu desenvolvimento genuino
na novela, que se desenvolveu, indiscutivelmente, a partir da nar-
racdo. Podemos considerar a novela uma modalidade pura de obra
com enredo, que tem como objeto central a elaboracdo formal da
fabula e sua transformacdo em enredo poético. A poesia criou toda
uma série de formas muito sutis e complexas de construcéo e elabo-
racdo da fabula, e alguns escritores tiveram nitida consciéncia do
papel e significado de tal procedimento. Como mostrou Chklovski,
isto foi atingido de modo mais consciente por Steme. Este mos-
trou com plena evidéncia os procedimentos da construcdo do en-
redo e no final do Tristram Shandy apresentou cinco graficos do
desenrolar da fabula nesse romance. “Comeco - diz ele - a entrar
com plena consciéncia no assunto, e ndo tenho duvida de que...
vou conseguir dar continuidade a histéria do tio Toby, como a mi-
nha prépria, de modo bastante linear.
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“Eis essas quatro linhas2 pelas quais eu me desloquei nos
meus primeiro, segundo, terceiro e quarto volumes (cf. des. 1-4,
p. 186). No quinto fui bem comportado; eis a linha exata que des-
crevi (cf. des. 5, id.).

“Ela evidencia que, além da curva simbolizada por A, onde
dei uma guinada para Navarra, e a curva dentada B, que corres-
ponde ao repouso que me permiti na companhia da senhora Boner
e seu pajem, ndo me permiti o minimo desvio enquanto os diabos
de John de la Case ndo me introduziram no circulo tragado por D;
porque, no que se refere a ( ( ((, trata-se de meros parénteses, de
mudangas comuns ora para ca, ora para |4, comuns até mesmo na
vida dos mais importantes servidores do Estado; eles se desfazem
em nada, se comparados aos atos de outras pessoas, ou pelo
menos aos meus préprios pecados assinalados por A, B, D.” (133,
pp. 38-39)

Assim, o proprio autor representa graficamente como uma
curva o desenvolvimento do enredo. Se tomamos um aconteci-
mento do dia-a-dia em sua sequéncia cronoldgica, podemos re-
presentar convencionalmente o seu desenrolar sob a forma de
uma linha reta, onde cada momento subseqiiente substitui o ante-
rior que, por suavez, é substituido pelo seguinte. Do mesmo modo
poderiamos representar graficamente por uma reta a ordem dos
sons constituintes da gama, a disposicao sintatica das palavras na
sintaxe comum, etc. Noutros termos, o material, dentro das pro-
priedades naturais do seu desenvolvimento, pode ser convencio-
nalmente descrito como uma linha reta. Ao contrario, a disposicao
artificial das palavras, que as transforma em verso3e modifica a
ordem do seu desenvolvimento sintatico, a disposicédo artificial
dos sons que os transforma de simples série sonora em melodia e
toma a modificar a ordem da sua sequéncia béasica, a disposi¢cdo
artificial dos acontecimentos que os transforma em enredo artis-
tico e recua da sequiéncia cronoldgica - tudo isso pode ser simbo-
lizado convencionalmente por uma curva, descrita em torno da
nossa reta, e essa curva do verso, da melodia ou do enredo seré a
curva da forma artistica. Aquelas curvas que, segundo Sterne, sdo
descritas por alguns volumes do seu romance, elucidam essa idéia
da melhor forma possivel. Aqui, naturalmente, surge apenas uma
questdo, que precisamos esclarecer desde o inicio. Essa questdo é
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perfeitamente clara quando se trata de uma forma artistica paten-
te e familiar como a melodia ou o verso, mas se afigura bastante
confusa quando se entra no problema da narracdo. Ela pode ser
formulada assim: por que o artista, que ndo se da por satisfeito
com a simples sequiéncia cronoldgica dos acontecimentos, recua
do desenvolvimento linear da narracdo e prefere descrever uma
curva em vez de avangar pelo caminho mais curto entre dois pon-
tos? Isto pode, facilmente, parecer um capricho do escritor, capri-
cho esse sem qualquer fundamento. De fato, se recorrermos a
compreensao e interpretacao tradicional da composi¢édo do enredo,
veremos que essas curvas do enredo sempre suscitaram incom-
preensdo e falsa interpretacdo dos criticos. Assim, por exemplo,
na poética russa consolidou-se ha muito tempo a opinido de que o
levguiéni Ortiéguin é uma obra épica, escrita com uma variedade
de digressdes liricas, entendidas, observe-se, exatamente como
tais, como afastamento do autor em face do tema da sua narracao;
como liricas, vale dizer, como os trechos mais liricos, dissemina-
dos no todo épico mas sem ligacdo organica com a tessitura épica,
com existéncia autdbnoma e papel de intermédio épico, isto ¢, de
entreato lirico entre dois atos da narrativa. N&do hé nada mais falso
que semelhante interpretacdo: ela deixa inteiramente de lado o
papel puramente épico desempenhado por tais “digressées”, e, se
atentarmos para a economia do romance no seu todo, ficara facil
descobrir que justamente tais digressfes sdo os procedimentos mais
importantes para o desenvolvimento e a revelacdo do enredo; re-
conhecé-los como digressdes é tdo absurdo quanto tomar por
digressOes as subidas e descidas na melodia, que, dbvio, sdo des-
vios do fluxo normal da gama, mas para a melodia esses recuos
sdo tudo. De igual modo, as chamadas digressdes no levguiéni
Oniéguin constituem, evidentemente, a propria esséncia e proce-
dimento estilistico basico de construgdo de todo o romance, sdo a
melodia do seu enredo4 “Um artista engenhoso (Vladimir Mikla-
chevski)”, diz Chklovski, “sugere ilustrar nesse romance princi-
palmente as digressdes (as ‘peminhas’, por exemplo), e isto serd
correto do ponto de vista da composicdo.” (133, p. 39) E mais
facil esclarecer com um exemplo o significado dessa curva do
enredo. J& sabemos que a base da melodia € a correlacdo dindmica
dos sons que a compdem. Do mesmo modo, 0 verso ndo € uma sim-
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pies sorna dos sons que 0 compdem mas uma sucessdo dindmica
e certa correlacdo de tais sons. Como dois sons quando se unem ou
duas palavras quando se dispdem uma apés outra formam certa
relacdo inteiramente determinada pela ordem de seqliéncia dos
elementos, dois acontecimentos ou acGes, ao se unirem, produ-
zem em conjunto uma correlagdo dinamica integralmente deter-
minada pela ordem e a disposicdo desses acontecimentos. Assim,
por exemplo, 0s sons a, b, ¢, ou as palavras a, b, ¢, ou os aconte-
cimentos a, b, ¢, mudam inteiramente de sentido ou de significa-
do emocional se os recolocarmos numa ordem como, por exem-
plo b, ¢, a\ a, ¢, b. Imagine-se que se trata de uma ameaca e, em
seguida, de sua consumacgao - um assassinato; a impressdo sera
uma se antes informamos o leitor de que o herdi esta correndo
perigo e deixarmos esse leitor sem saber se a ameaca se concreti-
zard ou ndo, e s depois dessa tensdo contarmos o préprio assas-
sinato. A impressao sera inteiramente diversa se comegarmos fa-
lando da descoberta do cadaver e sé depois falarmos do assassi-
nato e da ameaca em ordem cronoldgica inversa-. Logo, a propria
disposicdo dos acontecimentos na narragdo, a propria unificagdo
das frases, representagdes, imagens, acdes, atitudes e réplicas estéo
subordinadas & mesmas leis dos encadeamentos artisticos a que
estdo subordinados os encadeamentos dos sons na melodia ou das
palavras no verso. Faz-se necessaria mais uma observacdo meto-
doldgica auxiliar para passarmos a analise da novela. E de suma
utilidade distinguir, como o fazem alguns autores, 0 esquema es-
tatico de construcdo da narracdo, como uma espécie de anatomia
dessa narragdo, do esquema dindmico de sua composi¢do, como
uma espécie de fisiologia desta. J& esclarecemos que toda narracao
tem sua estrutura especifica, diferente da estrutura do material que
Ihe serve de base. Mas é patente que cada procedimento poético
de enformacdo do material é racional ou dirigido; € introduzido
com algum fim, cabe-lhe alguma funcéo a ser exercida no conjunto
da narragdo. E eis que o estudo da teleologia do procedimento, ou
seja, da funcdo de cada elemento estilistico, do encaminhamento
racional e do significado teleoldgico de cada componente nos ex-
plica a vida pujante da narracdo e transforma a sua construcao
morta em organismo Vvivo.
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Tomamos como objeto de estudo o conto “Leve alento” de
Ivd Bunin, texto que inserimos integralmente como adendo* ao
presente trabalho.

Esse conto é adequado a analise por muitos motivos: antes de
tudo pode ser considerado prototipo tipico da novela cléssica e
moderna, em que se revelam com uma clareza incomum todos 0s
tracos estilisticos basicos préprios desse género. Por seus méritos
artisticos, esse conto se inclui, provavelmente, entre o que de me-
Ihor a arte narrativa produziu, e ndo é por acaso que 0S gque escreve-
ram sobre ele - parece que todos —o consideram modelo de narra-
cao artistica. Por altimo, seu derradeiro mérito consiste em ainda
ndo ter sido objeto de uma racionalizacdo social excessivamente in-
tensa, vale dizer, de uma costumeira interpretacdo centrada em lu-
gares-comuns que temos de combater como quase sempre comba-
temos as prevengdes e preconceitos ao estudarmos qualquer texto
comum e conhecido e analisarmos objetos sociais como as fabulas
de Krilov e as tragédias de Shakespeare. Achamos de suma impor-
tancia incluir ainda no circulo do nosso estudo obras de arte que
tenham deixado uma impressdo sem nada de predeterminado por
consideracdes preconceituosas e repisadas; nossa intencao foi en-
contrar um estimulo literario, por assim dizer, absolutamente fres-
co, que ainda ndo tivesse caido no trivial e ndo suscitasse automati-
camente em nds uma rea¢do estética pronta como a que temos dian-
te de uma fabula ou tragédia que conhecemos desde a infancia.

Examinemos o proprio conto.

A andlise desse conto deve, é claro, partir da elucidacéo da
curva melddica que se realizou nas palavras do texto. Para tanto o
mais simples é confrontar os acontecimentos reais (ou pelo me-
nos os acontecimentos possiveis ou que tiveram prot6tipos na rea-
lidade), uma espécie de material da narragdo, com a forma artis-
tica dada a esse material. Assim procede o estudioso do verso
quando quer elucidar as leis do ritmo5 mostrar como se manifes-
taram na enformacdo da série verbal. Tentaremos fazer o mesmo
com 0 nosso conto. Destacaremos o acontecimento real que Ihe
serviu de base, que se resume aproximadamente no seguinte: a nar-

Veja-se 0 anexo a este capitulo apds as notas. (N. do T.)
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racio conta como Olia Mieschérskaia, colegial pelo visto provin-
ciana, teve uma trajetdria de vida quase igual a trajetoria comum
das mocas bonitas, ricas e felizes, até que a vida a fez esbarrar em
acontecimentos um tanto incomuns. Sua relacdo amorosa com Ma-
lidtin, um fazendeiro velho e amigo do seu pai, a relagdo com o
oficial cossaco, que ela seduziu e de quem prometeu tornar-se es-
posa - tudo isso “a desviou do caminho” e redundou em que o
oficial cossaco, apaixonado e enganado, matou-a a tiro numa es-
tacdo ferroviaria, na presenca de uma multiddo que acabava de
chegar de viagem. Diz em seguida a narragdo que a preceptora de
Olia Mieschérskaia lhe visitava ffegiientemente o tdmulo e a havia
escolhido como objeto de seu sonho apaixonado e de culto. Eis
todo o chamado contetudo do conto. Tentemos destacar todos 0s
acontecimentos que tiveram lugar nesse conto, e na ordem crono-
I6gica em que de fato transcorreram ou podiam ter transcorrido
na vida. Para tanto faz-se naturalmente necessario dividir todos os
acontecimentos em dois grupos, porque um deles esta relaciona-
do com a vida de Olia Mieschérskaia e o outro com a histéria da
vida da sua preceptora (cf. 0 esquema da disposicao)é O que obte-
mos com essa disposi¢do cronoldgica dos episédios que compdem
0 conto, designados em ordem sucessiva com as letras do alfabe-
to latino, costuma-se chamar, em poética, de disposi¢do da narra-
cdo, ou seja, de disposicdo natural dos acontecimentos, 0 mesmo
que podemos representar graficamente com uma linha reta. Se
observarmos em que ordem esses acontecimentos séo apresentados
na narracdo, em vez da composicao teremos a disposic¢do da nar-
racdo e perceberemos imediatamente que, se 0s acontecimentos
transcorreram em ordem alfabética, vale dizer, na ordem da se-
quéncia cronoldgica, entdo aqui essa seqiiéncia cronolégica esta-
ré inteiramente violada. E como se as letras se dispusessem sem
qualquer ordem visivel em nova série artificial, e isto, é claro, sig-
nifica que nessa nova série artificial estdo dispostos os aconteci-
mentos que designamos convencionalmente com essas letras. Se
designarmos a disposicdo da narragdo com duas linhas opostas e
assinalarmos na ordem de sucessdo todos os momentos particula-
res da disposicéo do relato sobre Olia Mieschérskaia numa reta e
o relato sobre a preceptora na outra, obteremos duas retas, que
irdo simbolizar a disposi¢do do nosso conto.
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ESQUEMA DA DISPOSICAO

I. OLIA MIESCHERSKAIA

A. A infancia H.O dltimo inverno
B. A mocidade I. O episddio com o oficial
C. O episddio com Chénchin K.A conversa com a diretora
D. A conversa sobreo levealento L. O assassinato
E. A chegada de Maliltin M. Os funerais
F. Relacdo com Malidtin N. Interrogat6rio dojuiz
G. O diario O. O tamulo.
1. A PRECEPTORA
a. Apreceptora e. A fantasia com Mieschérskaia
b. Afantasia com o irméo f. As visitas ao cemitério
c. Afantasiacom a g. No tumulo

trabalhadora ideal
d. A conversa sobre o leve alento

Tentemos designar esquematicamente o que o autor fez desse
material apds lhe dar forma artistica, ou seja, perguntemos a nés
mesmos como iremos representar no nosso desenho a composi-
cao desse conto. Para tanto unifiquemos numa ordem de esquema
de composicao pontos isolados dessas retas na seqiiéncia em que
0s acontecimentos estdo realmente apresentados na narragdo.
Tudo isso esta simbolizado num esquema grafico. Neste caso as-
sinalaremos convencionalmente com uma curva de baixo para
cima da reta qualquer passagem ao acontecimento cronologica-
mente anterior, ou seja, qualquer retomo do autor, e com uma
curva de cima para baixo toda passagem ao acontecimento poste-
rior, cronologicamente mais distante, isto é, todo salto da narra-
¢ao para a frente. Obteremos dois esquemas gréficos: o que repre-
senta essa curva complexa e a primeira vista confusa, tracada no
desenho? Evidentemente, significa apenas uma coisa: 0s aconte-
cimentos na narragdo ndo se desenvolvem em linha reta7 como
ocorreria num caso do cotidiano, mas em saltos. A narracgao salta
ora para tras, ora para a frente, unindo e confrontando os pontos
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Traducdo do autografo anterior

Gréficos do desenvolvimento
da fabula no romance

de Steme Tristam Shandy
Tomos 1,2, 3,4 eb.

Disposi¢do e composi¢ado do relato
“Leve alento”

X - comego. O movimento para frente é representado com curvas
abaixo da reta. O movimento para tras, com curvas acima da reta.
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mais distantes da narrativa, passando fregiientemente de um pon-
to a outro inteiramente inesperado. Dito de outro modo, as nossas
curvas expressam de modo evidente a analise da fabula e do enre-
do dessa narracao e, se seguirmos o esquema da composicdo pela
ordem da sequiéncia dos elementos isolados, entenderemos a nossa
curva do inicio ao fiin como designacgdo convencional do movi-
mento do conto. E isso o que constitui a melodia da nossa novela.
Assim, por exemplo, em vez de narrar em sequéncia cronoldgica
o contetido antes citado - como Olia Mieschérskaia estudou no
colégio, como cresceu, como tornou-se mulher bela, como se deu
a sua queda, como se desencadeou e transcorreu sua relagdo com
o oficial, como foi evoluindo e deu-se de repente o seu assassina-
to, como foram os seus funerais, como era o seu timulo, etc., pois
bem, em vez disso o autor comeca de chofre a descrever-lhe o
timulo, em seguida passa a tenra infancia, depois fala de repente
do ultimo inverno dela, e logo apds nos informa da conversa com
adiretora e da queda de Olia Mieschérskaia, acontecida no ver&o
anterior, depois ficamos sabendo do seu assassinato, e quase no
final da narracdo tomamos conhecimento de um episédio aparen-
temente insignificante da vida de colegial da personagem e rela-
cionado com um passado distante. Sdo essas digressbes que a
nossa curva representa. Deste modo, 0S nN0Ss0S esquemas repre-
sentam graficamente aquilo que antes denominamos estrutura es-
tatica ou anatomia da narracdo. Resta revelar a sua composicao
dindmica ou sua fisiologia, isto é, devemos nos perguntar para que
o0 autor enformou assim esse material, por que, com que objetivo
secreto ele comeca pelo fim e termina como se falasse do inicio,
com que finalidade deslocou todos esses acontecimentos.

Devemos definir a fungdo dessa transposicao, noutros termos,
devemos encontrar a razdo de ser, a inteligibilidade e a orientacdo
dessa curva aparentemente sem sentido e confusa, que no nosso
esquema simboliza a composicdo do conto. Para fazé-lo, precisa-
mos dar um salto da andlise para a sintese e tentar decifrar a fisio-
logia da novela partindo do sentido e da vida da totalidade do or-
ganismo.

O que representa o contetdo do conto ou o seu material to-
mado em si, tal como é? O que nos sugere a sintese de acdes e acon-
tecimentos que se destaca desse conto como sua fabula evidente?



Andlise da reagéo estética 189

Dificilmente poderiamos definir com mais clareza e simplicidade
o carater de tudo isso como pelos termos “sedimento da vida”. Na
prépria fabula desse conto ndo ha, decididamente, nenhum traco
claro e, se tomarmos esses acontecimentos em seu sentido vital e
cotidiano, estaremos diante da vida simplesmente apagada, insig-
nificante e sem sentido de uma colegial provinciana, vida que re-
monta notoriamente a raizes podres e, em termos de valoragdo da
vida, d& uma flor podre e permanece inteiramente estéril. Estaria
essa vida, esse sedimento vital, sendo levemente idealizada, até
certo ponto enfeitada no conto, haveria ai alguma atenuacdo dos
seus aspectos sombrios e sua promocao a “pérola da criagdo”, es-
taria o autor simplesmente a tingi-la de cores réseas, como se cos-
tuma dizer? Sera que ele, oriundo do mesmo tipo de vida, encon-
tra algum encanto especial e beleza naqueles acontecimentos ou é
a nossa avaliacdo que diverge pura e simplesmente daquela que o
autor faz dos seus acontecimentos e personagens?

Devemos dizer francamente que nenhuma dessas hipoteses se
justifica quando estudamos o conto. O autor, ao contrério, além de
ndo procurar empanar esse sedimento vital, ainda o desvela em toda
a sua narracdo, representando-o com uma clareza palpavel, como
se nos permitisse toca-lo, experimenta-lo, convencermo-nos por
nds mesmos, por 0 nosso dedo na ferida da vida. Como é facil mos-
trar, 0 autor ressalta com uma forca palpavel o vazio, a falta de
sentido, a insignificancia dessa vida. Vejamos o que ele diz da sua
personagem central: “sem que se percebesse consolidou-se a sua fa-
ma no colégio, eja corriam boatos de que ela era fltil, de que ndo
podia passar sem namorados, de que o colegial Chénchin estava
loucamente apaixonado por ela, de que ela também parecia ama-
lo, mas o tratava de modo téo vollvel que ele havia tentado suici-
dio...” Eis outras expressdes grosseiras e duras que desvelam a
verdade patente da vida, pelas quais o autor fala da ligacdo dela
com o oficial: “Mieschérskaia o seduziu, manteve relacbes com
ele, jurou que se tornaria sua mulher, mas na estacdo ferroviaria,
no dia do assassinato, ao despedi-lo para Novotcherkassk, disse
de repente que nunca lhe havia sequer passado pela cabeca ama-lo,
que todas aquelas conversas sobre casamento ndo passavam de
deboche dela com ele...” Ou vejamos com que impiedade o autor
toma a mostrar a mesma verdade no registro do diario de Olia,
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que desenha a cena da aproximacdo com Malidtin: “Ele estd com
cinglienta e seis anos, mas ainda é muito bonito e anda sempre
muito bem vestido - s6 ndo gostei de ele ter vindo de capa  chei-
ra a colonia inglesa, tem os olhos bem jovens e a barba toda pra-
teada e elegantemente dividida em duas longas partes.”

Em toda essa cena, na forma como esta registrada no diario,
ndo ha um Unico trago que nos possa insinuar 0 movimento de um
sentimento vivo e capaz de iluminar nem sequer um minimo aque-
le quadro pesado e desanimador que se forma no leitor com a lei-
tura do episodio.fAp&Favra amor nem e mencionada, e parece nio
ihdver palavra mais estranha e incompativel com aquelas paginas.
Assim, o autor apresenta sem a minima esperanca e em um toml
turvo o material sobre a vida, as concepcgdes, 0s conceitos, asfvi-
vénciasje os acontecim”tosji ela relacionados.'Cmseqlientemlfiv
té7ele ndo s6 ndo embeleza como ainda desvela e nos permite sentir!
em toda a sua realidade a verdade que serve de base ao conto. jRei-\
teramos: tomada por esse aspecto, a esséncia do conto pode ser:
definida como sedimento da vida, como &gua sedimentar da vida.
Contudo, ndo é es&a a impressao deixada pelo conjunto do conto.

Né&o é por acaso que o conto se chama “Leve alento”, e ndo
precisamos nos deter muito nele com atencéo especial para des-
cobrirmos que a leitura nos deixa uma impressdo que ndo pode
ser caracterizada sendo, por assim dizer, como total oposto aque-
la impressdo que produzem os acontecimentos narrados, tomados
em si mesmos. O autor atinge precisamente o efeito contréario, e 0
verdadeiro tema do seu conto é, evidentemente, o leve alento e
ndo a historia de uma vida confusa de uma colegial de provincia.
N4o é um conto sobre Olia Mieschérskaia mas sobre o leve alento,
seu traco fundamental é o sentimento de libertacdo, leveza, renln-
cia e absoluta transparéncia da vida, que ndo pode ser deduzido de
maneira nenhuma dos préprios acontecimentos que Ihe servem de
base. Em parte alguma essa duplicidade da narracdo se apresenta
com tamanha evidéncia como na histéria da preceptora de Olia
Mieschérskaia, que guarnece toda a narragdo. Essa preceptora - a
quem o tdmulo de Olia Mieschérskaia comunica uma admiracao
fronteirica com 0 embotamento, que daria meia vida so para nao
ver diante dos seus olhos aquela grinalda morta e que, no fundo
da alma, é feliz a despeito de tudo como o0 s&o todos o0s apaixona-
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dos e imbuidos de um sonho ardente - subito da um sentido e um
tom inteiramente novos a toda a narracdo. Ha muito tempo ela
vive de uma fantasia que lhe substitui a vida real, e Bdnin, com a
impiedade implacavel do verdadeiro poeta, nos fala com toda cla-
reza que essa impressao de leve alento que seu conto irradia é
uma fantasia que lhe substitui a vida real. E, de fato, aqui impres-
siona a ousada comparacdo que o autor estabelece. Ele menciona
sucessivamente trés dessas fantasias que substituiram nessa pre-
ceptora a vida real: a principio uma dessas fantasias foi 0 irmao,
sargento-mor pobre e sem nenhum destaque - essa € a realidade.
A fantasia estava em viver ela na estranha expectativa de que o
seu destino iria mudar por um toque de mégica gragas a ele. De-
pois passou a viver do sonho de que seria ela uma trabalhadora
ideal, mais uma fantasia a substituir-lhe a realidade. “A morte de
Olia Mieschérskaia deixou-a dominada por um novo sonho”, diz
o0 narrador, incorporando inteiramente essa nova fantasia as duas
anteriores. Com esse procedimento ele volta a desdobrar inteira-
mente a nossa impressdo e, fazendo toda a narragdo refratar-se e
refletir-se na percepc¢do da nova heroina como em um espelho,
decompde, como em espectro, todos 0s_seus_raio” SentiiHOsrcoim
plena clareza e (experimentamos o estilhacamento da vida nesse
conto, 0 que nele ha de realidade e de fantasia. E daqui o nosso
pensamento passa por si mesmo e facilmente a andlise queja fize-
mos da estrutura. A linha reta é a realidade encerrada nesse conto,
e a complexa curva da construgdo dessa realidade, com que sim-j
bolizamos a composic&o da novela, é o leve alento.Je conjeturamos:
0s aconteciméfitds™estdc) reunidos e encadeados de tal forma que
perdem o peso do vivido e o sedimento baco; estdo melédicamen-
te entrelagados e, em seu crescimento, em suas solu¢des e mudan-
cas parecem soltar as linhas que os prendem; libertam-se daque-
les lagos comuns em que se nos apresentam na vida e nas impres-
sbes sobre a vida; esquivam-se da realidade, fundem-se uns aos
outros como as palavras se fundem no verso. Ja arriscamos for-
mular uma conjetura e dizer que o autor tragou a curva complexa
do seu conto para destruir o sedimento baco da vida, fazer dele
transparéncia, levéa-lo a esquivar-se da realidade e transformar agua
em vinho como sempre o faz a obra de arte. As palavras de uma
narracao ou de um verso implicam o seu sentido simples, a sua dgua,
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enguanto a composi¢ado, ao criar sobre essas palavras, acima delas,
um novo sentido, dispde tudo isso em um plano bem diferente e
transforma a 4gua em vinho. Assim a historia banal de uma cole-
gial de vida desregrada é aqui transformada no leve alento do
conto de Bunin.

Isto ndo é dificil demonstrar com sugestdes objetivas e indis-
cutiveis bem evidentes, com referéncias ao préprio conto. Tome-
mos o procedimento basico dessa composicdo e logo veremos a
que objetivo corresponde o primeiro salto que o autor se permite
quando comeca pela descri¢cdo do tdmulo. Podemos explica-lo
simplificando um pouco a questdo e reduzindo os sentimentos
complexos a elementares e simples, mais ou menos assim: se nos
tivesse sido narrada a histéria da vida de Olia Mieschérskaia em
ordem cronoldgica, do comeco ao fim, com que inusitada tensao
tomariamos conhecimento do seu assassinato! O poeta criaria
aquela tenséo especial, aquele reservatorio do nosso interesse a
que psicologos alemaes, como Lipps, denominavam “lei do reser-
vatorio psicoldgico”, e os teodricos da literatura denominam Span-
nung. Essa lei e esse termo significam apenas que, se algum mo-
vimento psicoldgico esharra num obstaculo, a nossa tensao come-
ca a elevar-se justamente onde encontramos o obstaculo e essa
intensificacdo do nosso interesse, que cada episodio do conto ar-
rasta e encaminha para uma solucgéo posterior, preencheria, € claro,
a nossa narracdo. Todo ele estaria tomado de uma tensao inexpri-
mivel. O fato nos chegaria mais ou menos nessa ordem: como Olia
Mieschérskaia atraiu o oficial, como passou a ter relacdes com
ele, como cada peripécia dessa relacdo foi substituindo a outra,
como jurara amor e falara de casamento, como depois ela come-
cou a zombar dele; vivenciariamos com as personagens toda a
cena da estacdo ferrovidria e sua Ultima solugdo e, evidentemente,
passariamos a observa-la com tensdo e inquietude naquele breve
instante em que o oficial saiu a plataforma com o diério dela na
mdo, apods ler o bilhete de Malidtin, e a matou. Tal seria a impres-
sdo que esse episddio provocaria na disposicao da narracao; ele
constitui o verdadeiro ponto culminante de toda a narrativa, e em
torno dele esta disposta toda a acdo. Mas se desde o inicio o autor
nos coloca diante do tamulo e se o tempo todo sabemos da histo-
ria de uma vida ja extinta, se adiante ja ficamos sabendo que ela
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foi morta e s6 depois tomamos conhecimento de como aconteceu,
para nds fica compreensivel que essa composi¢do implica a des-
truicdo da tensdo inerente a tais episodios tomados em si e que
lemos a cena do assassinato e a cena do bilhete no diério j& com
um sentimento bem diverso do que o fariamos se os episédios se
desenvolvessem aos nossos olhos em linha reta. E assim, passo a
passo, indo de um episodio a outro, de uma frase a outra, poder-
se-ia mostrar que eles foram selecionados e encadeados de modo
que toda a tensdo neles contida, todo o sentimento angustiante e
turvo estivesse resolvido, desimpedido, comunicado em uma co-
nexao capaz de produzir impressao bem diversa daquela que sus-
citaria se tomada no encadeamento natural dos episédios.

Seguindo a forma da estrutura, que representamos no nosso
esquema, podemos mostrar, passo a passo, que todos os saltos ar-
tificiais da narracdo acabam tendo um fim: apagar, destruir a im-
pressao indireta que esses acontecimentos deixam em nds, e trans-
forma-la, converté-la em outra qualquer, bem diferente e oposta a
primeira.

Essa lei da destruicdo do contetdo pela forma pode ser mui
facilmente ilustrada até na construcdo de episodios isolados, de
cenas isoladas, de situaces isoladas. Veja-se, por exemplo, em que
impressionante concatenagdo ficamos sabendo do assassinato de
Olia Mieschérskaia. Ja Ihe estivemos no timulo com o autor, atra-
Vvés das conversas com a diretora acabamos de saber da sua queda,
0 sobrenome Maliltin acabou de ser mencionado - “e um més
depois dessa conversa o oficial cossaco, feio e de aspecto plebeu,
sem absolutamente nada em comum com o circulo a que perten-
cia Olia Mieschérskaia, fuzilou-a na plataforma de uma estacéo
ferroviaria, em meio a uma grande multiddo que acabava de che-
gar de viagem”. Basta examinarmos a estrutura apenas dessa frase
para descobrirmos toda a teleologia do estilo desse conto. Atente-
se para a maneira como se perdeu a palavra mais importante no
amontoado de descrigdes que a cercam de todos os lados, como se
fossem estas estranhas, secundérias, sem importancia; como se per-
de a palavra “fuzilou”, o vocabulo mais terrivel e horrendo de todo
0 conto e ndo so nessa frase, como se perde em algum ponto no
declive entre a descri¢do longa, tranqila e uniforme do oficial cos-
saco e a descricdo da plataforma, da grande multiddo e do trem
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que acabara de chegar. Ndo nos equivocaremos se dissermos que
a propria estrutura dessa frase abafa esse disparo terrivel, tira-lhe a
forca e o transforma em algum sinal quase mimico, em um movi-
mento quase imperceptivel de idéias, quando todo o colorido emo-
cional desse acontecimento foi apagado, recalcado, destruido. Ou
vejamos como ficamos sabendo pela primeira vez da queda de
Olia Mieschérskaia: no confortavel gabinete da diretora, entre o
cheiro do lirio-do-vale fresco e a lareira de azulejo quente e bri-
Ihante, em meio a censuras pelos sapatos caros e 0 penteado. E a
confissao terrivel ou, como diz o proprio autor, “inverossimil, que
deixou desconcertada a diretora”, mais uma vez € descrita assim:
“E nesse instante Mieschérskaia, sem perder a simplicidade e a
serenidade, de repente a interrompeu polidamente:

- Desculpe, madame, a senhora esta equivocada: eu sou mu-
Iher. E o culpado por isso - sabe quem €? O amigo e vizinho do
meu pai, e vosso irmao, Alieksiéi Mikhailovitch Malidtin. Aconte-
ceu no verdo passado, no campo...”

O tiro é narrado como um pequeno detalhe da descricdo do
trem recém-chegado; aqui a confissdo desconcertante é comuni-
cada como um pequeno detalhe da conversa sobre os sapatos e 0
penteado, e essa propria circunstancia - “amigo e vizinho do meu
pai, e vosso irmdo, Alieksiéi Mikhailovitch Maliltin” - ndo tem,
é claro, outro sentido sendo o de apagar, destruir o desconcertante
e o inverossimil dessa confissdo. Ao mesmo tempo o autor salien-
ta no ato outro aspecto, o real, do tiro e da confissdofNa mesma
cena do cemitério o autor volta a dar o verdadeiro nome ao senti-
do vital dos acontecimentos e fala da estupefacdo da preceptora,
que ndo encontra meio de entender “como compatibilizar com
essa visao pura o horrendo que agora esta associado ao nome de
I0lia Mieschérskaia?"". Esse horrendo, que é apresentado na narra-
¢do o tempo todo, passo a passo, ndo sofre nenhuma reducdo mas |
ndo produz sobre nds a propria impressao da narracdo horrenda,
esse horrendo nés o/experimentamos! em outro sentimento bem |
diferente, e a prépria narracdo sobre o horrendo traz, por algum
motivo, o estranho titulo de “Leve alento”, e por algum motivo tudo ,
esta impregnado do alento da primavera fria e delicadaJ

Detcnhamo-nos no titulo do conto. Evidentemente esse titulo
ndo € casual, implica o desvelamento do tema mais importante,
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traca a dominante que determina toda a construcdo do conto. Esse
conceito, que Christiansen introduziu na poética, é profundamente
fecundo e ndo podemos dispensa-lo ao analisarmos alguma obra.
De fato, qualquer narracdo, quadro, poema é, evidentemente, um
todo complexo constituido de elementos inteiramente diversos,
organizados em graus varios, em diferentes hierarquias de subor-
dinacdes e lacos; e nesse todo complexo sempre se verifica algum
momento dominante, que determina a construcdo de todo o res-
tante do conto, o sentido e o titulo de cada uma das suas partes. E
esse dominante do nosso conto &, evidentemente, o “leve alento”8
Este, entretanto, aparece em pleno final do conto em forma de
lembranca que a preceptora guarda do passado, da conversa que
outrora ouvira sobre Olia Mieschérskaia com uma colega. Essa
conversa sobre a beleza feminina, narrada em estilo semicémico
de “antigos livros engragcados”, constitui-se naquelepointe de toda
a novela, naquela catastrofe em que se revela o seu verdadeiro
sentido. Em toda essa beleza o “antigo livro engracado” atribui a
passagem mais importante ao “leve alento”. “Leve alento! Ora, eu
o0 tenho - escuta s6 como eu suspiro -, ndo é verdade que eu o te-
nho?” E como se nGs ouvissemos 0 Proprio suspiro, e nesse epi-
sodio comico e na narragdo escrita em estilo jocoso descobrimos
de repente outro sentido inteiramente diverso ao lermos as pala-
vras catastroficas finais do autor: “Agora esse leve alento voltou
a espalhar-se pelo mundo, por esse céu nublado, por esse vento
frio da primavera...” E como se essas palavras fechassem o circulo,
juntando fim e comegco. Como as vezes pode significar muito e
que grande sentido pode irradiar uma pequena palavra numa frase
construida com arte. Nessa frase, essa palavra que implica toda a
catéstrofe do conto é a palavra “esse” leve alento. Esse: trata-se do
suspiro que acabamos de mencionar, do leve alento que Olia Mies-
chérskaia pediu que sua colega escutasse; e seguem-se novas
palavras catastrdficas: “por esse céu nublado, por esse vento frio
da primavera...” Essas trés palavras concretizam plenamente e uni-
ficam todo o sentido do conto, que comeca pela descricdo do céu
nublado e do vento frio da primavera. E como se o autor dissesse
nas palavras finais, resumindo todo o conto, que tudo o que acon-
teceu, tudo o que constituiu a vida, o amor, o assassinato, a morte
de Olia Mieschérskaia é, no fundo, apenas um acontecimento -
esse novo alento voltou a espalhar-se pelo mundo, por esse céu
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nublado, por esse vento frié da primavera. E todas as descri¢fes
anteriores do timulo, do clima de abril, dos dias cinzentos, do
vento fri6 - tudo se unifica de repente como que resumido em um
ponto, incorpora-se e insere-se na narra¢do: subito o conto ganha
um novo sentido e novo significado expressivo; ndo é simples-
mente uma paisagem de provincia russa, ndo é simplesmente um
vasto cemitério de provincia, ndo é o simples som do vento numa
coroa de porcelana, é todo o leve alento espalhado pelo mundo,
alento que, em seu sentido cotidiano, é 0 mesmo tiro, 0 mesmo
Malidtin, todo o horrendo que se associou ao nome de Olia Mies-
chérskaia. Nao é por acaso que os tedricos caracterizam o pointe
como final em momento instavel ou final na mdsica em dominan-
te. No final, quando ja sabemos de tudo sobre tudo, quando toda
a historia da vida e da morte de Olia Mieschérskaia passou aos
nossos olhos, quando ja estamos a par de tudo o que nos pode
interessar, sabemos da preceptora, de repente a narracdo verte
uma luz absolutamente nova sobre tudo o que ouvimos, e o salto
que d& a novela, pulando do tumulo para esse relato do leve alento,
¢ um salto decisivo para a composi¢do do todo, salto que subitamen-
te ilumina esse todo sob um aspecto inteiramente novo para nés.

/Vfrase conclusiva, que antes denominamos catastrofica, re-
solve esse final instavel em dominante: a inesperada confissdo jo-
cosa sobre o leve alento finde em um todo ambos os planos da
narracdo. E nem aqui o autor empana nem sequer 0 minimo a rea-
lidade e nem a funde com a invencdo. O que Olia Mieschérskaia
conta & colega é jocoso no mais exato sentido da palavra, e quan-
do reproduz as palavras do livro “bem, é claro, os olhos negros
fervendo como breu, palavra que estava escrita assim: fervendo
como breu! - os cilios negros como a noite...”, etc., tudo simples
e exatamente jocoso. E esse ar real e verdadeiro - “escuta como
eu suspiro” - também o €, uma vez que pertence a realidade, é
simplesmente um detalhe jocoso dessa estranha conversa. Mas
esta, tomada em outro contexto, ajuda imediatamente o autor a fun-
dir todas as partes dispersas da sua narracdo, e em linhas catastro-
ficas passa de repente diante de n6s numa concisdo inusitada toda
a historia que vai desse leve suspiro a esse vento frio da primave-
ra no tamulo, e nds efetivamente nos convencemos de que se trata
da histéria do leve alento.
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Poderiamos mostrar em detalhes que o™autdFlse vale de toda
uma variedade de recursos auxiliares, que servem ao mesmo fim.
Apontamos apenas um procedimento mais notdrio e claro de enfor-
magcdo artistica, vale dizer, a composi¢do do enredo; € natural, po-
rém, que na elaboracdo da impresséo que nos vem dos acontecimen-
tos, na qual achamos encerrar-se a propria esséncia do efeito da arte
sobre nds, cabe papel ndo sé a composicdo do enredo como também
a toda uma série de outros momentos. Na maneira como o autor
narra esses acontecimentos, em que linguagem, em que tom, como
seleciona as palavras, como constrdi as frases, descreve cenas ou faz
uma breve exposicéo dos seus resultados, cita diretamente diarios ou
didlogos das suas personagens ou simplesmente nos pde a par dos
acontecimentos transcorridos - em tudo isso também se reflete a
elaboracdo artistica do tema, que tem significado igual ao do proce-
dimento que mencionamos e examinamos.

Entre outras coisas, € da maior importancia a propria selecao
dos fatos. Para efeito de comodidade do raciocinio, comegamos
contrapondo a composicdo a disposi¢cdo como 0 momento natural
ao momento artificial, esquecendo que a prépria disposi¢do, isto
¢, aescolha dos fatos sujeitos a enformacao, ja € um ato de criacdo.
Na vida de Olia Mieschérskaia houve milhares de acontecimentos,
milhares de conversas, a relacdo com o oficial implicou dezenas
de peripécias, Chénchin néo foi o nico em seus envolvimentos no
colégio, mais de uma vez ela soltou a lingua com a diretora falan-
do de Malidtin, mas por algum motivo o autor escolheu tais epi-
sodios, abandonando milhares de outros, e nesse ato de escolha, de
selecdo, de corte do desnecessario ja se manifestou, é claro, o ato
criador. Como o pintor que, ao pintar uma arvore absolutamente
ndo descreve, e nem pode descrever cada folha separadamente, mas
produz ora a impressdo geral e suméaria em mancha, ora algumas
folhas separadas, do mesmo modo o escritor, ao escolher os tra-
cos de gue necessita nos acontecimentos, elabora intensamente e
reconstroi a matéria vital. No fimdo, comegamos a ultrapassar 0s
limites dessa selecdo quando passamos a estender a esse material
as nossas apreciagdes da vida.

Blok exprimiu magnificamente essa regra da criagdo em um
poema, quando contrapds, de um lado,
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Vida sem principio nem fim
O acaso pilha a todos nds,

e, de outro,

Apaga os limites casuais
E verés: o mundo é belo.

Em particular, costuma merecer atencao especial a organiza-
cao do prdprio discurso do escritor, sua linguagem, a estrutura do
ritmo, a melodia da narracdo. Na frase classica inusitadamente
tranquila e pesada com que Bunin desenvolve a sua novela, estdo
contidos todos os elementos e forcas indispensaveis a realizacéo
artistica do tema. Posteriormente teremos de falar do importantis-
simo significado que tem a estrutura do discurso do escritor para
a nossa respiracdo. Fizemos toda uma série de registros da nossa
respiracdo durante a leitura de trechos de poesia e prosa de dife-
rentes estruturas ritmicas, em particular registramos integralmen-
te a respiragcdo durante a leitura desse conto: Blonski tem toda
razdo ao dizer que, no fundo, n6s sentimos como respiramos, e é
sumamente sintomatico para o efeito emocional de toda obra o
sistema de respiragdo9que lhe corresponde. Ao nos obrigar a des-
pender a respiracdo com avareza, em pequenas porcdes, a reté-la,
0 autor cria facilmente um campo emocional geral para a nossa
reacdo, um campo de animo melancélicamente retido. Ao contréa-
rio, quando nos for¢a a lancgar fora de uma s6 vez todo o ar que
temos nos pulm®es e tomar a preencher energicamente essa reser-
va, 0 poeta cria um campo emocional bem diferente para a nossa
reacao estética.

Ainda teremos oportunidade de falar da importancia que atri-
buimos aqueles registros da curva da respiracdo, e do que esses
registros ensinam. Contudo, parece-nos oportuno e muito signifi-
cativo o fato de que, como mostra o registro pneumogréafico, a nos-
sa propria respiracao durante a leitura desse conto é um leve alen-
to, de que lemos sobre lim assassinato, uma morte, um sedimento,
sobre todo o horrendo que esteve associado ao nome de Olia Mies-
chérskaia, mas durante essa leitura respiramos como se ndo per-
cebéssemos o horrendo, como se cada frase trouxesse a elucida-
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cao e a solucdo desse horrendo. E em vez de uma tensdo angus-
tiante experimentamos quase uma patoldgica leveza. Isto marca,
em todo caso, a contradicdo emocional, o choque de dois senti-
mentos contrarios, que pelo visto constitui a admiravel lei psico-
I6gica da novela. Digo admiravel porque fomos preparados por
toda a estética tradicional para uma compreensdo diametralmente
oposta da arte: durante séculos os especialistas em estética vém
afirmando a harmonia da forma e do contetdo, dizendo que a
forma ilustra, completa, acompanha o conteldo, e de repente des-
cobrimos que isto é o maior dos equivocos, que a forma combate
o contetdo, luta com ele, supera-o, e que nessa contradicao dialé-
tica entre contetdo e forma parece resumir-se o verdadeiro senti-
do psicoldgico da nossa reacdo estética. Efetivamente nos pare-
ceu gue, ao desejar representar o “Leve alento”, Banin devia ter
escolhido o mais lirico, 0 mais sereno, 0 mais transparente que
pudesse encontrar nos acontecimentos, ocorréncias e caracteres do
dia-a-dia. Por que ele ndo nos falou de um primeiro amor transpa-
rente como o ar, puro e imaculado? Por que ele escolheu o mais
horrendo, grosseiro, pesado e turvo quando quis desenvolver o tema
do leve alento?

Parece que chegamos a conclusdo de que na obra de arte ha
sempre certa contradi¢cdo subjacente, certa incompatibilidade in-
terna entre o material e a forma, de que o autor escolhe como que
de prop6sito um material dificil e resistente, desse que resiste
com suas propriedades a todos os empenhos do autor no sentido
de dizer o que quer. E quanto mais insuperavel, persistente e hos-
til € o préprio material, tanto mais aparenta estar pronto para o
autor. E aquele aspecto formal de que o autor reveste esse mate-
rial ndo se destina a desvelar as propriedades contidas no proprio
material, a desvelar a vida de uma colegial russa até o fim, em
toda a sua tipicidade e profundidade, a analisar e fixar os aconte-
cimentos em sua verdadeira esséncia, mas justamente ao contra-
rio; destina-se a superar essas propriedades, a fazer o horrendo falar
a linguagem do leve alento, o sedimento da vida em um ressoar
sem-fim como o vento frio da primavera.



Anexo ao Capitulo 7

Ivan Banin
Leve alento

No cemitério, sobre um aterro de barro fresco, ha urna cruz de
carvalho nova, forte, pesada, lisa, daquelas que da até gosto olhar.

E abril, mas os dias estdo cinza; os monumentos do cemité-
rio, amplo, verdadeiro cemitério de concelho, ainda se deixam ver
de longe por entre as arvores peladas, e um vento frio assobia sem
parar numa coroa de porcelana ao pé da cruz.

Na prépria cruz embutiram um medalh&o de bronze bastante
grande, e no medalhdo uma foto de uma ginasiana elegante e
encantadora, de olhos radiantes, impressionantemente vivos.

E Olia Mieschérskaia.

Como mocinha ela em nada se distinguia entre aquela ruido-
sa multidao de uniformes marrons, que zoava de modo téo desor-
denado e juvenil pelos corredores e salas de aula; o que se pode-
ria dizer dela, sendo que fazia parte do rol das mocinhas bonitas,
ricas e felizes, que era inteligente mas levada, e se descuidava
muito dos sermdes que Ihe pregava a preceptora? Depois come-
cou a desabrochar, a crescer ndo a cada dia mas a cada hora. Aos
quatorze anos, cintura fina e pernas bem feitas, ja se delineavam
0s seios e todas as formas cujo encanto a palavra humana jamais
havia expressado; aos quinze anos tinha fama de bela. Com que
cuidado se penteavam algumas de suas amigas, como eram lim-
pas, como cuidavam dos movimentos comedidos! E ela nada te-
mia - nem as manchas de tinta nos dedos, nem o rosto enrubesci-
do, nem os cabelos despenteados, nem os joelhos a mostra nas
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quedas ao correr. Sem qualquer preocupacdo ou empenho da sua
parte e como que as escondidas, veio-lhe tudo o que tanto a dis-
tinguira de todo o ginasio nos Gltimos dois anos - a graca, a ele-
gancia, a esperteza, o brilho limpido porém sagaz dos olhos. Nin-
guém dancava como Olia Mieschérskaia, ninguém patinava igual
no gelo, ninguém era tdo cortejado nos bailes, e por alguma razéo
as turmas mais novas ndo gostavam de ninguém quanto dela. Sem
que se percebesse ela ficou mocga, e sem que se precebesse conso-
lidou-se a sua fama no ginasio, eja corriam boatos de que ela era
fatil, de que ndo podia viver sem admiradores, de que o ginasiano
Chénchin estava loucamente apaixonado por ela, de que ela também
parecia ama-lo, mas o tratava de modo tdo inconstante que ele
tentara suicidio...

No seu ultimo inverno Olia Mieschérskaia desatinara de ale-
gria, como se dizia no ginasio. O inverno fora nevoso, ensolarado,
frio, o sol se punha cedo por tras do alto abeto do nevado jardim do
ginasio, mas o tempo continuava sempre bom, banhado em clari-
dade, prometendo também para o dia seguinte frio e sol, passeio
pela Rua da Catedral, patinagdo no jardim da cidade, um entarde-
cer rosado, musica e aquela multiddo deslizando para todos os
lados, na qual Olia Mieschérskaia parecia a mais elegante, a mais
despreocupada, a mais feliz. E eis que certa vez, durante um recreio
longo, quando ela passava como um furac@o pela sala de reunides,
fugindo das alunas das primeiras séries que a seguiam ganindo de
felicidade, de repente foi chamada a presenca da diretora. Parou
de choffe, deu apenas um suspiro profundo, ajeitou o cabelo com
um movimento rapido e ja habitual, puxou as pontas do avental
para os ombros e correu ao andar superior com o brilho nos olhos.
A diretora, baixa, de aparéncia jovem mas de cabelos grisalhos,
fazia croché calmamente sentada a escrivaninha, tendo ao fundo
um retrato do czar.

- Bom dia, mademoiselle Mieschérskaia, - disse em francés,
sem levantar os olhos do croché. - Infelizmente ndo é a primeira
vez que sou for¢ada a chama-la aqui para Ihe falar do seu compor-
tamento.

- Estou ouvindo, madame - respondeu Mieschérskaia che-
gando-se & mesa e fitando a diretora com um olhar claro e vivo,
mas sem qualquer expressdo no rosto, e sentou-se com aquele jei-
to tdo leve e gracioso de que s0 ela era capaz.
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- Ouvir-me a senhorita vai mal, infelizmente estou convenci-
da disto - disse a diretora, e depois de puxar a linha, girando no
chéo laqueado o novelo que Mieschérskaia olhava com curiosidade,
levantou a vista: - N&o vou ficar me repetindo, ndo vou ser prolixa.

Mieschérskaia gostava muito daquele gabinete grande e de
limpeza incomum, que nos dias frios respirava tdo bem o calor de
uma lareira de azulejos brilhantes e o frescor Je um lirio-do-vale
na escrivaninha. Olhou para o retrato do jovem czar, erecto no
centro de um saldo suntuoso, para a risca igual dos cabelos leito-
sos e cuidadosamente ondulados da diretora, e permaneceu cala-
da, aguardando.

- A senhorita ndo é mais uma menina - disse a diretora em
tom significativo, no intimo ja comecando a irritar-se.

- Sim, madame - respondeu Mieschérskaia com simplicida-
de, quase alegre.

- Mas ainda ndo é mulher - disse a diretora em tom ainda
mais significativo, e seu rosto pélido corou levemente. —Para co-
meco de conversa, que penteado € esse? Isso é penteado de mulher!

- Eu ndo tenho culpa de ter cabelos bonitos, madame - res-
pondeu Mieschérskaia, e com as duas mados deu um leve toque
nos cabelos graciosamente arrumados.

- Ah, entdo é assim, a senhorita ndo tem culpa! Ndo tem
culpa pelo penteado, ndo tem culpa por esses pentes caros, ndo
tem culpa de estar arruinando seus pais com sapatos de vinte
rublos! Mas lhe repito, a senhorita esta perdendo inteiramente de
vista que por enquanto ainda é apenas uma ginasiana...

Nesse ponto, sem perder a simplicidade e a calma, Mies-
chérskaia de repente a interrompeu polidamente:

- Desculpe, madame, a senhora esta equivocada: eu sou mu-
Iher. E o culpado por isso - sabe quem é? Um amigo e vizinho do
meu pai, e vosso irmao, Alieksiéi Mikhailovitch Maliutin. Acon-
teceu no verdo passado, no campo...

E um més depois dessa conversa um oficial cossaco, feio e
de aspecto plebeu, sem absolutamente nada em comum com o cir-
culo a que pertencia Olia Mieschérskaia, fuzilou-a na plataforma
de uma estagdo ferroviaria, em meio a uma grande multiddo que
acabava de chegar de trem. A confisso inverossimil de Olia Mies-
chérskaia, que deixou desconcertada a diretora, foi inteiramente
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confirmada: o oficial declarou ao juiz de instrucdo que Mies-
chérskaia o seduzira, mantivera relagfes com ele, jurara que se
tomaria sua mulher, mas na estacédo ferroviaria, no dia do assassi-
nato, ao despedi-lo para Novotcherkassk, disse de repente que
nunca lhe passara sequer pela cabeca a idéia de ama-lo, que todas
aquelas conversas sobre casamento ndo passavam de zombaria
com ele, e Ihe deu para ler as paginas do diario em que ela falava
de Malidtin.

- Folheei aquelas linhas, sai para a plataforma onde ela pas-
seava esperando que eu acabasse de ler, e atirei nela - disse o ofi-
cial. - O diario ficou no bolso do meu casaco, olhai o que nele foi
escrito no dia dez de julho do ano passado.

E ojuiz de instrucdo leu mais ou menos o seguinte.

“Passa de uma da madrugada. Adormeci fundo, mas acordei
no mesmo instante... Hoje cu me tomei mulher! Papai, mamae e
Télia* foram para a cidade, eu fiquei sd. Estava tdo feliz por estar
s6 que ndo consigo exprimi-lo! De manha passeei sozinha pelo
jardim, no campo, estive no bosque, tinha a impressao de que es-
tava sozinha no mundo, e achava aquilo tdo bom como nunca tinha
sido na vida. Almocei também sozinha, depois passei uma hora
inteira tocando, e ao som da mdsica tive a sensacdao de que minha
vida ndo vai ter fim e eu vou ser feliz como ninguém! Depois ador-
meci no gabinete de papai, e as quatro Catia** me acordou dizen-
do que tinha chegado Alieksiéi Mikhailovitch. Fiquei muito con-
tente com a vinda dele, e gostei muito de recebé-lo e ocupa-lo.
Chegou numa parelha de vyatkas***, muito bonitos, que ficaram
0 tempo todo junto ao terraco de entrada, mas ele permaneceu
porque estava chovendo e queria que secasse até o entardecer. La-
mentou muito ndo ter encontrado o papai, esteve muito animado
e se comportou como um cavalheiro comigo, brincou muito, di-
zendo que h& muito tempo estava apaixonado por mim. Quando
passeamos pelo jardim antes do cha o tempo esteve outra vez ma-
ravilhoso, o sol brihiava em todo o jardim molhado, embora esti-
vesse bem frio, e ele me segurou a mdo dizendo que era Fausto e

* Diminutivo de Anatoli. (N. do T.)
** Diminutivo de Catarina. (N. do T.)
*** Raca de cavalos da regido. (N. do T.)
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eu Margarida. Ele estd com cinglienta e seis anos, mas ainda é
muito bonito e anda sempre muito bem vestido - s6 ndo gostei de
ele ter vindo de capa  cheira a coldnia inglesa, tem os olhos bem
jovens e a barba toda prateada e elegantemente dividida em duas
longas partes. Tomamos o cha na varanda de vidro, tive a sensa-
cao de ndo estar bem e me recostei na otomana, ele estava fuman-
do, depois sentou-se ao meu lado, passou outra vez a dizer galan-
teios, a examinar e beijar minha mao. Cobri o rosto com um lengo
de seda, e ele me beijou varias vezes na boca por cima do lengo...
N&o entendo como aquilo pdde acontecer, fiquei louca, nunca pen-
sei que eu fosse assim. Agora s6 tenho uma saida... Sinto tamanho
nojo dele que ndo posso suportar isso!...”

Nesses dias de abril a cidade anda limpa, seca, as pedras fi-
caram brancas, e ¢ facil e agradavel andar por cima delas. Aos do-
mingos, depois da missa, uma mulher baixinha, de luto, luvas de
peiica pretas e uma sombrinha de ébano toma a Rua da Catedral
que da para a saida da cidade. Evita o corpo de bombeiros, atra-
vessa pela estrada uma praca suja onde ha muitas foijas enegrecidas
pela fumaca e sopra mais fresco o vento do campo; a frente, entre
0 mosteiro masculino e a cadeia, branquica a abdbada anuviada
do céu e destaca-se em cinza o campo na primavera, e depois,
quando se chega por entre pogcas aos muros do mosteiro e vira-se
a esquerda, avista-se uma espécie de jardim grande e baixo, ro-
deado por um gradil branco, com o letreiro Assun¢do de Maria a
entrada. A mulher baixinha faz um sinal da cruz em pequenos mo-
vimentos e caminha como de costume pela aléia principal. Ao che-
gar a um banco em frente a cruz de carvalho senta-se, ao vento e
sob o frio da primavera, passa ali uma, duas, horas, enquanto nédo
Ihe congelam os pés metidos em sapatos leves e as maos em aper-
tadas luvas de pelica. Ao ouvir os passaros da primavera, que can-
tam docemente até sob o frio, ao ouvir o som do vento na coroa de
porcelana, as vezes ela pensa que daria meia vida contanto que
ndo existisse diante dos seus olhos aquela coroa morta. A idéia de
que enterraram Olia Mieschérskaia ali naquele barro a faz mer-
gulhar numa estupefacdo que beira o embotamento: como ligar
esse monticulo de barro e essa cruz de carvalho aquela ginasiana
de dezesseis anos, que ha apenas trés meses era tdo cheia de vida,
encanto e alegria? Ou serd que ali debaixo estd aquela mesma
cujos olhos brilham tdo imortais de dentro daquele medalhdo de
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bronze, e como compatibilizar com aquele olhar puro o horrendo
que agora esté associado ao nome de Olia Mieschérskaia? - Mas do
fundo da alma a mulher baixinha é feliz, como todas as pessoas
apaixonadas ou entregues a algum sonho apaixonado.

Essa mulher é a preceptora de Olia Mieschérskaia, uma soltei-
ra que ja passou dos trinta e ha muito tempo vive de uma fantasia
que lhe substitui a vida real. A principio essa fantasia foi seu irméo,
um sargento-mor pobre e sem nenhum destaque - ela vinculou toda
a sua alma a ele, ao futuro dele, que ndo se sabe por que a ela pare-
cia brilhante, e viveu na estranha expectativa de que o seu destino
iria sofrer alguma mudanca fantastica gracas a ele. Depois que ele
foi morto perto de Mukden, ela se convenceu de gue, para a sua
grande sorte, ndo era como as outras, de que a inteligéncia e inte-
resses superiores Ihe substituiam a beleza e a feminilidade, de que
ela era uma trabalhadora de idéias. A morte de Olia Mieschérskaia
a fez cativa de um novo sonho. Agora Olia Mieschérskaia é objeto
das suas reflexdes constantes, de admiracéo e alegria. A cada dia de
festa visita-lhe a sepultura - 0 habito de ir ao cemitério e andar de
luto formou-se nela com a morte do irméo -, fica horas sem desviar
a vista da cruz de carvalho, recordando o rosto palido de Olia
Mieschérskaia no caixao, entre flores, e a conversa que certa vez
escutou: certa vez, durante um recreio longo, quando passeava pelo
jardim do ginasio, Olia Mieschérskaia contava rapidamente a sua
melhor amiga, a gorda e alta Subdtina:

- Li num livro do papai - ele tem muitos livros antigos, engra-
cados -, li qual deve ser a beleza da mulher... La se diz tanta coisa,
entendes, que ndo d& pra gente se lembrar de tudo: bem, é claro, os
olhos negros fervendo como breu! - palavra que esté escrita assim:
fervendo como breu! - os cilios, negros como a noite, um corado de
tom suave, talhe fino, bracos mais longos que de costume - estéas
entendendo, mais longos que de costume! -, pé pequeno, seios su-
ficientemente graudos, pantorrilha corretamente arredondada, joe-
Ihos cor do interior de uma concha, ombros inclinados porém altos
- aprendi muita coisa quase de cor, tdo importante é tudo isso! -
mas sabes o principal? O leve alento! E olha que eu o tenho. Escuta
SO como eu suspiro - ndo é verdade que eu o tenho?

Agora esse leve alento volta a espalhar-se pelo mundo, por
esse céu nublado, por esse vento frio da primavera...



Capitulo 8
A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca

O enigma de Hamlet. Solugfes "subjetivas " e "objetivas". O
problema do carater de Hamlet. Estrutura da tragedia: fabula e en-
redo. Identificacdo do herdi. A catéstrofe.

Todos sdo unanimes enixonsiderar a tragédia Hamlet como
um enigma.jTodos acham que ela difcre das outras tragédias do
préprioé Shakespeare e de outros autores antes de tudo porque nela
o desenrolar da acdo foi construido de tal modo que suscita certa
incompreensdo e surpresa do espectador. Por isso os estudos e tra-
balhos criticos sobre essa pega sdo quase sempre de carater inter-
pretativo e seguem todos um modelo: tentam decifrar o enigma
proposto por Shakespeare. Esse enigma pode ser formulado assim:
por que Hamlet, que deve matar o rei imediatamente ap6s conversar
com a sombra, ndo consegue fazé-lo de maneira nenhuma e toda
a tragédia é preenchida pela historia dessa inércia? [Para resolver
esse enigma, que de fato se propde a mente de todo leitor - por-
que Shakespeare ndo deu na peca explicacdo direta e clara da mo-
rosidade de Hamlet -, os criticos procuram as causas imediatas
dessa morosidade em dois elementos: no £arater~b nas jvacilactes
do proprio Hamlet ou nas condigdes objetivase O primeiro grupcrl
detriticos redtizb proEIEma a questdo do carater de Hamlet e pro-
cura mostrar que o principe ndo se vinga jmediatamente ou porque
0S seus sentimentos éticos se opdem a qualquer ato de vinganca,
ou porque € indeciso e sem vontade por sua propria natureza, ou
porque, como sugere Goethe, é uma causa grande demais recaindo
sobre ombros demasiadamente fracos. E, uma vez que nenhuma
dessas interpretacfes explica inteiramente a tragédia, pode-se dizer,
com certeza, que elas carecem de qualquer importéncia cientifi-
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ca, pois se pode defender com igual legitimidade algo inteiramen-
te oposto a cada uma delas. Uma espécie contraria de estudiosos
mantém em face da obra de arte uma atitude crédula e ingénua e
tenta interpretar a morosidade de Hamlet a partir do seu modo de
vida interior, como se se tratasse de um homem vivo e verdadeiro;
em linhas gerais, os seus argumentos sdo quase sempre tirados da
vida e do sentido da natureza humana e ndo da construcéo artistica
da peca. Esses criticos chegam a afirmar que o objetivo de Sha-
kespeare foi mostrar um homem sem vontade, e desenvolveu a tra-
gédia surgida na alma de um homem destinado a realizar um gran-
de feito, mas que para tanto ndo dispunha das forcas necessarias. Eles
interpretam Hamlet o mais das vezes como tragédia da impoténcia
e da falta de vontade, sem levar absolutamente em conta uma mul-
tiplicidade de cenas que mostram no herdi tracos de um carater
totalmente oposto e revelam nele um homem de deciséo excep-
cional, valor e audécia, cujas vacilages ndo se devem a conside-
racdes de ordem moral, etc.

Outro grupo de criticos procura as causas da morosidade de
Hamlet nos obstaculos objetivos, impostos ao caminho da realiza-
cao dos fins colocados diante dele. Estes criticos sugerem que o
rei e os cortesdos oferecem uma resisténcia muito forte a Hamlet,
e este ndo mata o rei logo porque ndo pode fazé-lo. Esse grupo de
criticos, seguindo Werder, afirma que a meta de Hamlet ndo era
absolutamente matar o rei mas desmascara-lo, demonstrar a todos
que ele era culpado, e s6 depois castiga-lo. Podem-se encontrar mui-
tos argumentos em defesa dessa opinido, como se pode encontrar
igualmente um grande nimero de argumentos tirados da tragédia
que desmentem facilmente tal opinido. Esses criticos ndo perce-
bem dois elementos basicos, que 0s levam a cometerem equivocos
cruéis: o primeiro equivoco consiste em que em nenhum ponto da
tragédia se encontra, de modo direto ou indireto, tal formulacdo
da missdo colocada diante de Hamlet. Inventam por Shakespeare
novos objetivos e complicam a tarefa, e outra vez langam méo de
argumentos tomados mais ao senso comum e a verossimilhanga do
dia-a-dia do que a estética do tragico. O segundo equivoco é ndo
perceberem o imenso nimero de cenas e mondlogos que nos dei-
xam absolutamerte claro que o préprio Hamlet tem consciéncia
da natureza subjetiva da sua morosidade, que ele ndo entende o
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que o leva a essa morosidade, que para isto ele alude a varias cau-
sas diferentes e que nenhuma delas pode suportar o fardo de ser-
vir de apoio a explicagdo de toda a ag&o.

Ambos 0s grupos de criticos concordam que essa tragédia é
altamente enigmatica, e esse reconhecimento ja lhes tira inteira-
mente a forca de convencimento de todos 0s argumentos.

Ora, se todos os seus argumentos fossem corretos, seria de
esperar que a tragédia ndo tivesse nenhum enigma. Que enigma é
esse, se Shakespeare quer representar notoriamente um homem
vacilante? Porque veriamos desde o inicio e compreenderiamos
que haveria morosidade em funcéo da vacilagdo. Seria ma a peca
sobre o tema da falta de vontade se essa propria falta de vontade
estivesse oculta sob o disfarce de enigma e tivessem razédo os cri-
ticos da segunda corrente, segundo quem a dificuldade esta em
obstaculos externos; entdo seria o caso de dizer que Hamlet era
um erro dramatico de Shakespeare, porque o dramaturgo nao con-
seguiu representar, de maneira precisa e clara, essa luta com os
obstaculos externos que constituem o verdadeiro sentido da tragé-
dia e ela também se esconde atras do mistério. Os criticos tentam
resolver o enigma de Hamlet incorporando alguma coisa de fora,
certas consideracOes e idéias que nao estdo na prdpria tragédia e
enfocam essa tragédia como um caso intrincado da vida, que deve
forcosamente ser interpretado no plano do bom senso. Segundo a
bela expressdo de Borne, langou-se um véu sobre o quadro, e nés
tentamos levantar esse véu para ver o quadro; ocorre que o véu foi
desenhado no préprio quadro. Isto é absolutamente verdadeiro. E
muito facil mostrar que o enigma foi tragado na propria tragédia,
que a tragédia foi construida intencionalmente como enigma, que
ela precisa ser interpretada e compreendida como um enigma
que ndo se presta a uma interpretacao ldogica, e se os criticos que-
rem retirar 0 véu da tragédia estardo privando a propria tragédia de
uma parte essencial.

Mas examinemos a prdpria natureza enigmatica da peca. Ape-
sar da diversidade de opinides, a critica é quase unanime ao res-
saltar que a peca € obscura e inatingivel. Gessner diz que Hamlet
€ uma tragédia de méscaras. Kuno Fischer acha que diante de
Hamlet e sua tragédia nés nos encontramos como que diante de uma
cortina. Imaginamos que existe alguma imagem por tras dela, mas
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no final ficamos convencidos de que a imagem ndo é outra coisa
sendo a propria cortina. Segundo Borne, Hamlet representa algo
incongruente, pior que a morte, ainda ndo nascido. Goethe falava
de uma questdo sombria ao referir-se a essa tragédia. Schlegel a
comparava a uma equacao irracional. Baumhardt falava da com-
plexidade da fabula, que contém toda uma série de acontecimentos
raros e surpreendentes. “A tragédia Hamlet lembra efetivamente
um labirinto”, concorda Kuno Fischer. Segundo G. Brandes, “ndo
paira sobre Hamlet um sentido geral ou uma idéia do todo. A cla-
ridade ndo é exatamente o ideal que Shakespeare tinha em vista.
Abundam enigmas e contradi¢des, mas a forca de atracdo da peca
¢ determinada em grande parte por sua prépria obscuridade” (21,
p. 38). Falando de obras “obscuras”, Brandes acha que essa obra
obscura é Hamlet: “O drama comega em algumas passagens como
uma espécie de abismo entre o envoltério da a¢do e o seu nucleo.”
(21, p. 31) “Hamlet continua um mistério”, diz Ten-Brink, “s6
que um mistério irresistivelmente atrativo por termos consciéncia
de que ndo é um mistério artificialmente inventado mas que radi-
ca na natureza das coisas.” (102, p. 142) “Mas Shakespeare criou
um mistério”, diz Dowden, “que continua para 0 pensamento um
elemento que o excita para sempre e nunca é por ele inteiramente
resolvido. Por isto ndo se pode supor que alguma idéia ou frase ma-
gica possa resolver as dificuldades representadas pelo drama ou
de repente elucidar tudo o que nele existe de obscuro. A obscuri-
dade é prdpria da obra de arte que ndo tem em vista algum proble-
ma mas a vida: e nessa vida, nessa historia de uma alma que atra-
vessou a fronteira sombria entre a obscuridade da noite e a luz do
dia, ha... muita coisa que foge a qualquer estudo e o desnorteia.”
(45, p. 131)

Poderiamos continuar citando infinitamente, uma vez que
todos os criticos, salvo algumas excecdes, insistem nesta questdo.
Os detratores de Shakespeare, como Tolstéi, Voltaire e outros, rei-
teram o0 mesmo. No prefécio a tragédia Semiramis, Voltaire diz:
“0 desenrolar dos acontecimentos em Hamlet é uma imensa con-
fusdo. Riimelin acha que ‘no conjunto a obra é incompreensivel’”
(159, pp. 74-94).

Entretanto, toda a critica v& na obscuridade uma espécie de
envoltorio que encobre o ndcleo, uma cortina que empana a ima-
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gem, um véu que nos esconde o quadro. Fica totalmente incom-
preensivel arazdo por que, sendo Hamlet efetivamente o que dizem
os criticos, ele esta cercado dessa aura de mistério e incompreen-
sd0. Mas € preciso dizer que essa aura de mistério € amilde exage-
rada ao extremo e mais amilde ainda baseia-se simplesmente em
mal-entendidos. Entre tais mal-entendidos cabe incluir a opinido de
Mierejkovski, que dizia: “A sombra do pai aparece a Hamlet em um
clima solene, entre o troar do trovao e da tempestade... A sombra do
pai fala a Hamlet dos segredos de além-timulo, de Deus, da vin-
ganca e de sede.” (73, p. 141) E absolutamente impossivel encon-
trar tal argumento, a ndo ser em libreto de 6pera. E nem € preciso
acrescentar que nada disso existe no verdadeiro Hamlet.

Assim, podemos abandonar toda a critica que tenta separar o
enigmatico da propria tragédia, desvelar o quadro. Entretanto é
curioso observar como essa critica se manifesta a respeito do
enigmaético do carater e do comportamento de Hamlet. Borne diz:
“Shakespeare é um rei que ndo se subordina a regras. E como se
ele pudesse dizer, como qualquer outro: Hamlet é um carater liri-
co que se opBe a qualquer elaboragdo dramatica.” (16, p. 404) A
mesma incongruéncia é observada por Brandes, que diz: “Néao
devemos esquecer que esse fendmeno dramatico, o her6i que ndo
age, até certo ponto foi uma exigéncia da propria técnica desse
drama. Se Hamlet matasse o rei imediatamente apds receber a re-
velacdo da alma do pai, a pe¢a deveria limitar-se a um Unico ato.
Foi positivamente necessario permitir o surgimento da morosida-
de.” (21, p. 37) Mas, se isso fosse realmente assim, significaria
simplesmente que o enredo era inadequado a propria tragédia e
que Shakespeare retardava artificialmente uma acdo que podia
terminar de imediato, incluindo cada ato desnecessario em uma
obra que podia resumir-se a um sd. O mesmo observa Montegue,
que sugere uma férmula magnifica: “a inércia representa a acao
nos primeiros trés atos”. Becque tem uma interpretacdo muito pré-
xima desta. Explica tudo a partir da contradicéo entre a fabula da
obra e o carater do her6i. A fabula, o desenrolar da acdo, pertencem
a cronica que Shakespeare incorporou ao enredo, ao passo que 0
carater de Hamlet pertence ao préprio dramaturgo. Entre um e ou-
tro existe uma contradi¢do inconcilidvel. “Shakespeare ndo era dono
absoluto de sua obra nem podia dispor com plena liberdade dos
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seus componentes” - isto quem faz € a cronica. Mas nisto esta
toda a questdo, e ela € tdo simples e verdadeira que nem precisa-
mos sair a procura de quaisquer outras explicacdes. Com isto pas-
samos a um novo grupo de criticos, que procuram decifrar o enig-
ma de Hamlet ou nas condicGes da técnica dramética, como se
expressou grosseiramente Brandes, ou nas raizes historico-litera-
rias de onde medrou essa tragédia. Contudo, é evidente que, nesse
caso, isso significaria que as regras da técnica haviam vencido a
capacidade do escritor, ou que o carater historico do enredo havia
prevalecido sobre as possibilidades da sua elaboragdo artistica.
Em um caso e no outro Hamlet seria um erro de Shakespeare, que
ndo teria sido capaz de escolher o enredo adequado para a sua tra-
gédia; desse ponto de vista tem toda razdo Jukovski ao dizer que
“Hamlet, a obra-prima de Shakespeare, parece-me um monstro.
Quem encontra muita coisa em Hamlet demonstra mais a sua pro-
pria riqueza de pensamento e imagina¢do do que a superioridade
de Hamlet. Ndo posso acreditar que, ao criar a sua tragédia, Sha-
kespeare tenha pensado tudo o que pensaram Tieck e Schlegel
quando a leram: eles véem nela e em todas as suas surpreendentes
estranhezas toda a vida humana e 0s seus enigmas incompreensi-
veis... Pedi que ele lesse para mim o Hamlet e depois da leitura
me comunicasse minuciosamente as suas idéias sobre esse mons-
tro disforme”.

Gontcharov era da mesma opinido, segundo a qual é impos-
sivel interpretar Hamlet: “Hamlet ndo é um papel tipico, ninguém
consegue interpretd-lo, nunca houve ator que o interpretasse... ele
iria esgotar-se nesse papel como umjudeu errante... As qualidades
de Hamlet s&o fendmenos inatingiveis no estado comum e normal
da alma.” Entretanto, seria erro considerar que as explicagdes his-
torico-literarias e formais, que procuram as causas da morosidade
de Hamlet em circunstancias técnicas ou histéricas, tendem for-
cosamente a concluir que Shakespeare escreveu uma peca ruim.
Todauma série de estudiosos aponta para o sentido estético positi-
VO, que consiste no emprego dessa morosidade necessaria. Volkens-
tein, por exemplo, defende ponto de vista contrario ao de Heine,
Borne, Turguiéniev e outros, segundo quem o proprio Hamlet é
em si um ser desprovido de vontade. A opinido destes foi traduzida
de modo magnifico pelas palavras de Hebbel, que diz: “Hamletja
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¢ cadaver antes do inicio da tragédia. O que vemos sao rosas €
espinhos que brotam desse cadaver.” Hebbel supde que a verda-
deira natureza da obra dramatica, particularmente da tragédia,
consiste na inusitada tensdo de paixdes, e que ela sempre se ba-
seia na forga interior do her6i. Por isso ele supbe que a concepgao
segundo a qual Hamlet € um homem sem vontade “radica... na
crenca séria no material verbal, crenca que as vezes marcou a cri-
tica literaria mais profunda... N&o se pode acreditar na palavra do
personagem do drama, € preciso verificar como ele age. E Hamlet
age de forma mais que enérgica, mantém uma luta longa e san-
grenta contra o rei e toda a corte da Dinamarca. Em sua aspira¢do
tragica a restabelecer ajustica, ataca decididamente o rei trés ve-
zes: na primeira mata Pol6nio, na segunda o rei ¢ salvo pela ora-
¢éo, e naterceira- no final da tragédia- Hamlet mata o proprio rei.
Com um engenho magnifico, Hamlet encena a ‘ratoeira’ - espeta-
culo, verificando as declaragcfes da sombra; afasta habilmente do
seu caminho Rosencratz e Guildenstern. Trava uma luta verdadei-
ramente titanica. Ao seu carater forte e flexivel corresponde a sua
natureza fisica: Laertes & o melhor espadachim da Franga ¢ Hamlet
0 vence, mostra-se mais habilidoso (como isto contraria a obser-
vacdo de Turguiéniev sobre a debilidade fisica do personagem...).
O herdi da tragédia € o maximum de vontade... E ndo notariamos
o efeito tragico de Hamlet se o herdi fosse indeciso e fraco” (28,
pp. 137-138). O curioso nessa opinido ndo € ela apontar os tracos
que distinguem forca e ousadia em Hamlet. Isto ja havia sido feito
muitas vezes, como muitas vezes haviam sido apontados os obs-
taculos que se impdem a Hamlet. O que é digno de nota em tal
opinido é o fato de ela interpretar a seu modo o material da tragé-
dia, que fala da falta de vontade de Hamlet. VVolkenstein examina
todos os mondlogos em que Hamlet se censura pela falta de deci-
sdo como uma forma de auto-estimular a vontade, e diz que o que
0s mondlogos menos revelam é fraqueza, podendo-se inclusive falar
do contrério.

Assim, segundo essa opinido, todas as acusacdes que Hamlet
se faz de falta de vontade constituem mais uma prova da sua ex-
cepcional for¢a de vontade. Travando uma luta titanica, revelando
0 maximo de forca e energia, ainda assim ele ndo esti contente
consigo mesmo, cobra de si mesmo ainda mais, e, deste modo,
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essa interpretacdo salva a situacdo, ao mostrar que a contradi¢do
ndo foi introduzida no drama por acaso e que tal contradicdo é
apenas aparente. As palavras referentes a falta de vontade devem
ser interpretadas como a mais forte demonstracdo de vontade.
Entretanto, esta tentativa ndo resolve o problema. No fundo, ape-
nas oferece uma solucdo aparente da questdo e repete essencial-
mente o velho ponto de vista sobre o carater de Hamlet, que de
fato ndo explica por que Hamlet demora a agir, ndo mata o rei co-
mo o quer Brandes, no primeiro ato logo ap6s receber a comuni-
cacdo da sombra, e por que a tragédia ndo termina no primeiro
ato. Esse enfoque leva forcosamente a corrente que parte de
Werder e que alude a obstaculos de natureza externa como a ver-
dadeira causa da morosidade de Hamlet. Mas isto significa entrar
claramente em contradi¢do com o sentido direto da peca. Hamlet
trava uma luta titdnica, e podemos concordar com isto se partir-
mos do carater do proprio Hamlet. Admitamos que nele residam
efetivamente grandes forcas. Neste caso, com quem ele luta, con-
tra quem essa luta se dirige e em que se traduz? E, mal se levanta
essa questdo, revela-se imediatamente a insignificancia dos ini-
migos de Hamlet, das causas que o impedem de cometer o assas-
sinato, e sua cega submissao as trevas que se unem contra ele. De
fato, o proprio critico observa que o rei é salvo pela reza, mas € o
caso de perguntar se existem na tragédia indicios de que Hamlet
€ um homem profundamente religioso e que esta causa pertence
aos movimentos da alma de uma grande forca. Ao contrario, ela
surge de maneira completamente casual e nos parece como que
incompreensivel. Se em vez de matar o rei ele mata Pol6nio por um
simples acaso, isto significa que a sua decisdo amadureceu ime-
diatamente ap6s o espetaculo. Cabe perguntar por que sua espada
s0 cai sobre o rei em pleno final da tragédia. Por Gltimo, por mais
sistematica, casual, episddica e sempre limitada ao significado lo-
cal que seja a luta que ele trava, tanto o assassinato de Guildenstern
como o dos demais ndo passam de autodefesa e, evidentemente, ndo
podemos denominar luta titanica a essa autodefesa de um homem.
Podemos ter ainda a oportunidade de assinalar que as trés vezes
em que Hamlet tenta matar o rei, citadas sempre por Volkenstein,
sugerem precisamente o contrario do que vé o critico. Outra inter-
pretacdo semelhante e igualmente pobre de explicacfes € a ence-
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nacdo de Hamlet pelo Segundo Teatro de Arte de Moscou. Aqui
se tentou realizar na pratica o que acabamos de conhecer apenas
em teoria. Os adaptadores partiram da intepretacdo de dois tipos
de natureza humana e do desenvolvimento da luta entre esses dois
tipos. “Um deles protesta, é herdico, luta por afirmar aquilo que
constitui a sua vida. E 0 nosso Hamlet. Para revelar com mais cla-
reza e ressaltar o seu significado preponderante, tivemos de fazer
cortes profundos no texto da tragédia, suprimir dela tudo o que
pudesse reter o definitivamente vertiginoso... J& a partir do meio
do segundo ato ele pega a espada e ndo a larga até o final da tra-
gédia; ressaltamos ainda a natureza ativa de Hamlet, condensan-
do os obstaculos que se imp&em ao seu caminho. Dai o tratamento
que demos ao rei e aos seus comparsas. O rei Claudio personifica
tudo o que significa obstaculo ao herdico Hamlet... E 0 nosso
Hamlet permanece constantemente em luta espontanea e apaixo-
nada contra tudo o que personifica o rei... Para carregar nas tintas,
achamos necessario transferir a acdo de Hamlet para a Idade Média.”

Assim falam os diretores de cena da peca, em manifesto ar-
tistico publicado por ocasido da montagem. E indicam com plena
franqueza que, para a concretizacdo cénica e a compreensdo da
tragédia, tiveram de realizar trés operacdes com a peca: a primeira,
suprimir tudo o que dificultasse essa compreensdo; a segunda, con-
densar os obstaculos que se impunham a Hamlet; e a terceira, car-
regar nas tintas e transferir a acdo de Hamlet para a Idade Média,
enquanto todos viam nessa peca a personificacdo do Renascimento.
Compreende-se perfeitamente que, depois dessas trés operacoes,
é possivel qualquer interpretacdo, mas é igualmente claro que essas
trés operagdes transformem a tragédia em algo absolutamente
oposto ao descrito. E a circunstancia de ter sido necessério sujei-
tar a peca a operac¢des tdo radicais para concretizar tal compreen-
sdo é demonstrada da melhor forma pela divergéncia colossal que
existe entre o verdadeiro sentido da histéria e o sentido assim in-
terpretado. Para ilustrar a contradicdo da peca em que cai o refe-
rido teatro, basta que nos reportemos ao fato de que o rei, que de
fato desempenha papel muito modesto na peca, é transformado
pela montagem no oposto herdico do proprio Hamletl Se Hamlet
€ 0 maximo de vontade herdica, clara, um polo dessa vontade, o
rei € o maximo dessa vontade anti-herdica, obscura, o seu outro



216 Psicologia da arte

polo. Para reduzir o papel do rei & personifica¢do de todo princi-
pio obscuro da vida, seria necessario, no fundo, escrever outra tra-
gédia com finalidades absolutamente opostas aquelas que Shakes-
peare se propds.

Estdo bem mais proximas da verdade aquelas interpretaces
da morosidade de Hamlet que também partem de consideracGes
formais e de fato elucidam muito a solugdo desse enigma, embo-
ra tenham sido feitas sem qualquer operacdo com o texto da tra-
gédia. Entre essas tentativas estd, por exemplo, a de esclarecer
certas particularidades da construcdo de Hamlet a partir da técni-
ca de construcdo da cena em Shakespeare? de cuja dependéncia
ndo ha como fugir e cujo estudo é profundamente necessario pa-
ra uma correta interpretacéo e analise da tragédia. Tem esse sen-
tido, por exemplo, a lei da continuidade temporal no drama de
Shakespeare, estabelecida por Proelsz, a qual exigia do especta-
dor e do autor uma convencéo de cena completamente diferente da
técnica da nossa cena atual. Entre nds a peca foi dividida em atos;
cada ato representava convencionalmente apenas o curto espacgo
de tempo ocupado pelos acontecimentos nela representados. Os
acontecimentos longos e suas mudangas ocorrem entre os atos, e
sO depois o espectador toma conhecimento deles. Um ato pode
ser separado de outro ato por um intervalo de varios anos. Tudo isso
requer um procedimento de escrita. Inteiramente diversa era a si-
tuacdo nos tempos de Shakespeare, quando a acdo se prolongava
de modo continuo, a peca ndo se dividia visivelmente em atos, e
sua execuc¢do ndo era interrompida por intervalos e tudo se reali-
zava aos olhos do espectador. Compreende-se perfeitamente que
essa importante convencao estética tinha um colossal sentido de
composicdo para qualquer estrutura da pecga, e n6s podemos es-
clarecer muita coisa para n6s mesmos se conhecermos a técnica e
a estética da cena contemporanea a Shakespeare. Entretanto, come-
temos um profundo erro quando ultrapassamos os limites e comeca-
mos a pensar que, estabelecendo a necessidade técnica de algum
procedimento, ja resolvemos o problema. E necessario mostrar
em que medida cada procedimento foi convencionado pela técni-
ca da cena de entdo. E necessario mas ndo suficiente. E preciso
ainda mostrar o sentido psicoldgico desse procedimento, por que,
entre uma infinidade de procedimentos analogos, Shakespeare
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escolheu precisamente esse, por que ndo se pode admitir que alguns
procedimentos se devessem exclusiva e integralmente a sua ne-
cessidade técnica, por que isto significaria admitir o poder da téc-
nica pura na arte. De fato, a técnica evidentemente determina de
modo indiscutivel a construcdo da peca, mas no ambito das pos-
sibilidades técnicas cada procedimento técnico e cada fato pare-
cem promover-se a critério de fato estético. Vejamos um exemplo
simples. Silverswan diz: “O poeta estava pressionado por certa
disposicdo da cena. Entre os exemplos que salientam a inevitabi-
lidade de retirar personagens da cena, resp.* a impossibilidade de
terminar a peca ou a cena com algum cadaver, estdo 0s casos em
que aparecem cadaveres no palco no desenrolar da peca: nao se
podia obrigéa-los a levantar-se e ir embora, e eis que em Hamlet
surge um tal de Fortinbras totalmente desnecessario e acompa-
nhado de gente, sé para proclamar ao término da peca:

Retirem os cadaveres.
Eles cabem no campo da batalha,
Como sinal de carnificina, mas ndo aqui.

“E todos saem levando os cadaveres.

“Sem qualquer dificuldade o leitor pode aumentar o nimero
de semelhantes exemplos depois de ler atentamente ao menos
Shakespeare.” (101, p. 30) Este é um exemplo de interpretacdo
absolutamente errbnea da cena final de Hamlet e baseada apenas
em consideracdes técnicas. E indiscutivel que, sem cortina e de-
senvolvendo a acdo com palco o tempo todo aberto diante do es-
pectador, o dramaturgo deveria terminar a peca sempre que alguém
levasse os cadaveres. Neste sentido, ndo ha duvida de que a técni-
ca do drama pressionava Shakespeare. Ele deveria forcar a retira-
da dos mortos na cena final de Hamlet, mas poderia fazé-lo de
modos diferentes: os cadaveres poderiam ser levados pelos corte-
sdos presentes no palco ou simplesmente pela guarda dinamar-
quesa. Dessa necessidade técnica nunca poderemos concluir que
Fortinbras aparece apenas para levar os cadaveres e que 0 mes-

Abreviacdo de “respectivamente”. Abreviado, no original russo. (N. do T.)
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mo Fortinbras é totalmente desnecessario. Basta atentarmos, por
exemplo, para a interpretacdo da peca feita por Kuno Fischer, que
vé o tema da vinganca personificado em trés diferentes imagens -
Hamlet, Laertes e Fortinbras, todos vingadores da morte dos seus
pais - e veremos imediatamente um profundo sentido artistico no
fato de que esse tema atinge a sua mais plena conclusdo com o
aparecimento final de Fortinbrés, e de que a marcha vitoriosa deste
ganha sentido profundo com o aparecimento dos corpos dos outros
dois vingadores, cujas imagens estiveram sempre em 0posicao a
imagem de Fortinbrés. Assim encontramos facilmente o sentido
estético da lei técnica. Iremos mais uma vez recorrer ao auxilio
desse tipo de estudo e, em particular, a lei estabelecida por Proelsz
muito nos ajudara a elucidar a morosidade de Hamlet. Entretanto,
isso € apenas o inicio de um estudo e ndo o estudo em sua totali-
dade. O objetivo serd sempre estabelecer a necessidade técnica de
algum procedimento, de entender a0 mesmo tempo a sua utilida-
de estética. Noutros termos, teriamos de concluir com Brandes que
a técnica domina totalmente o poeta e ndo o poeta a técnica, e que
Hamlet retarda a a¢do nos quatro atos porque as pegas eram escri-
tas em cinco e, em um ato, nunca conseguiriamos entender por
que uma mesma técnica, que oprimia igualmente e de forma abso-
luta Shakespeare e outros escritores, criou uma estética na tragé-
dia de Shakespeare e outra estética na tragédia dos seus contempo-
raneos; mais ainda, por que a mesma técnica levou Shakespeare a
compor de modo inteiramente diverso Otelo, Rei Lear, Macbeth e
Hamlet. Pelo visto, até nos limites que a técnica reserva ao poeta
este mantém ainda a sua capacidade artistica de compor. Encon-
tramos o mesmo defeito de descobertas que nada explicam nas
premissas para explicar Hamlet a partir das exigéncias da forma
artistica, que também estabelecem leis absolutamente corretas,
necessarias & compreensdo da tragédia mas absolutamente inca-
pazes de explica-la. Vejamos de passagem o que diz Eikhenbaum
sobre Hamlet; “De fato, ndo se retarda a tragédia porque Schiller
precisa elaborar uma psicologia da morosidade mas ao contréario
- a tragédia precisa ser retardada por causa da morosidade de
Wallenstein e precisa também esconder esse retardamento. O mes-
mo acontece em Hamlet. N&o € por acaso que existem interpreta-
¢Oes diametralmente opostas de Hamlet como individuo e todas tém
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razdo a seu modo, porque cometem 0s mesmos erros. Tanto Hamlet
quanto Wallenstein sdo apresentados em dois aspectos necessa-
rios a elaboracdo da forma tragica — como forca motriz e como
forca retardante. Em vez do simples avanc¢o, segundo o esquema
do enredo, temos algo como uma danga com movimentos comple-
x0s. Do ponto de vista psicoldgico isto é quase uma contradicéo...
E a pura verdade, porque a psicologia serve apenas de motivago:
0 herdi parece um individuo mas na realidade ¢ uma mascara.

“Shakespeare introduziu na tragédia o fantasma do pai e fez
de Hamlet um fil6sofo - motivacdo do movimento e do retarda-
mento. Schiller faz de Wallenstein um traidor quase contra a sua
vontade para criar 0 movimento da tragédia, e introduz o elemen-
to astrolégico que motiva o retardamento.” (139, p. 81)

Surge aqui toda uma série de ddvidas. Concordemos com
Eikhenbaum, segundo quem a elaboracdo da forma artistica é efe-
tivamente necessaria para que o herdi desenvolva e retarde ao
mesmo tempo a acdo. O que isto nos explica em Hamletl O apa-
recimento de Fortinbras ndo explica nada mais que a necessidade
de retirar os corpos no final do ato; precisamente nada mais, por-
que atécnica da cena e a técnica da forma evidentemente pressio-
nam o poeta. Mas elas pressionavam Shakespeare assim como
pressionaram Schiller. Pergunta-se: por que um criou Wallenstein
e 0 outro Hamlet? Por que a mesma técnica e as mesmas exigén-
cias de elaboracdo da forma artistica levaram uma vez a criacdo
de Macbeth e outra a de Hamlet, embora essas pecas sejam dia-
metralmente opostas em termos de composi¢do? Admitamos que
apsicologia do her6i seja apenas a que o autor introduz como mo-
tivacdo. Nesse ponto cabe perguntar se € de todo indiferente para
atragédia a motivacdo escolhida pelo autor. Seré casual? Sera que
por si mesma ela diz alguma coisa ou a acdo das leis da tragédia é
absolutamente igual seja qual for a motivacdo, seja qual for a for-
ma concreta em que se manifeste, assim como a fidelidade da formu-
la algébrica continua absolutamente constante independentemente
dos valores aritméticos que Ihe atribuamos?

Assim o Formalismo, que comecou atribuindo uma atencéo
inusitada a forma concreta, degenera no mais puro formalismo em
si, que reduz certas formas individuais a certos esquemas algébri-
cos. Ninguém ira discutir com Schiller, quando este diz que o poe-
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ta trdgico “deve prolongar a tortura dos sentimentos”, e mesmo
conhecendo essa lei nunca entenderemos por que essa tortura dos
sentimentos se prolonga em Macbeth, apesar do ritmo alucinante
de desenvolvimento da peca, e em Hamlet, onde esse ritmo é exa-
tamente oposto. Eikhenbaum supbe que, com a ajuda dessa lei,
nos explicamos inteiramente Hamlet. Sabemos que Shakespeare
introduziu na tragédia o fantasma do pai, e isto é uma motivacao
de movimento. Ele fez de Hamlet um fildsofo, e esta é uma moti-
vacao de retardamento. Schiller apelou para outras motivag@es: em
vez de filosofia introduziu o elemento astroldgico, em vez do fan-
tasma, a traicdo. Cabe perguntar: por que temos dois efeitos da mes-
ma causa absolutamente diversos? Ou sera que devemos reconhe-
cer que a causa aqui indicada € falsa, ou melhor, insuficiente, que
ndo explica tudo até o fim, ou melhor, nem explica o principal.
Eis um exemplo dos mais simples: “Nédo se sabe por qué”, diz
Eikhenbaum, “gostamos muito de psicologias e caracterizagdes.
E ingénuo pensar que 0 escritor escreve para ‘representar’ a psi-
cologia ou o carater. Quebramos a cabeca com o problema de
Hamlet - ‘tera querido’ Shakespeare representar nele a morosida-
de ou algo diferente? De fato, o artista ndo representa nada seme-
Ihante porque esta inteiramente ocupado em questdes de psicologia,
e nos absolutamente ndo assistimos a Hamlet para estudar psico-
logia.” (139, p. 78)

Tudo isso é absolutamente verdadeiro, mas serd que devemos
concluir dai que a escolha do carater e da psicologia do her6i sdo
inteiramente indiferentes para o autor? E verdade que nao assisti-
mos a Hamlet para estudar a psicologia da morosidade, como tam-
bém ¢é verdade que se atribuirmos a Hamlet outro carater a peca
perdera todo o seu efeito. E claro que o artista ndo quis apresentar
na sua tragédia a psicologia ou a caracterizacdo. Contudo, a psi-
cologia e a caracterizagdo do her6i ndo sdo um momento indife-
rente, casual e arbitrario, mas algo esteticamente muito significa-
tivo, e interpretar Hamlet em uma Unica frase, como o faz Eikhen-
baum, significa simplesmente interpreta-lo muito mal. Dizer que
em Hamlet retém-se a acéo porque Hamlet é fildsofo, significa sim-
plesmente acreditar e repetir a opinido dos livros e artigos mais
chatos que Eikhenbaum rejeita. E precisamente a concepcao tra-
dicional de psicologia e caracterizacdo que afirma que Hamlet
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ndo mata o rei porque é um filésofo. A mesma concepcao super-
ficial supbe que, para Hamlet passar & acdo, é necessario introdu-
zir o fantasma. Ora, Hamlet podia tomar conhecimento das mes-
mas informagdes por outros meios, e basta atentarmos para a tra-
gédia e veremos que quem nela retarda a acdo néo é a filosofia de
Hamlet mas coisa bem diferente.

Quem quiser estudar Hamlet como problema psicolégico deve
abandonar inteiramente a critica. Procuramos mostrar, de forma
sumaria, como a critica fornece pouca orienta¢do ao estudioso e
como amiude o desvia inteiramente. Por isso 0 ponto de parti-
da para o estudo psicoldgico deve ser a aspiracdo a salvar Hamlet
daqueles onze mil volumes de comentarios que 0 esmagaram com
seu peso e aos quais Tolstoi se referiu com horror. E preciso par-
tir da tragédia do jeito que ela é, considerar que ela ndo fala para
um interpretador sofisticado mas para um pesquisador ingénuo, é
preciso partir dela na forma néo interpretada3e observa-la como
de fato é. Do contréario, correriamos o risco de examinar a interpre-
tacdo do sonho em vez do estudo do proprio sonho. S6 conhece-
mos uma tentativa de estudar Hamlet dessa maneira. Foi empreen-
dida com uma ousadia genial por Tolst6i em seu belissimo artigo
sobre Shakespeare, que, por estranhos motivos, até hoje continua
a ser considerado desprovido de inteligéncia e interesse. Vejamos
0 que diz Tolstdi: “Contudo, em nenhuma peca de Shakespeare
como em Hamlet se observa, de maneira tdo impressionante, a
sua, ndo digo incapacidade, mas absoluta indiferenca em caracte-
rizar suas personagens, e em nenhuma das pecas de Shakespeare
se percebe de modo tdo impressionante a cega admiracao que Sha-
kespeare suscita, essa hipnose irrefletida cuja conseqtiéncia é nao
se permitir sequer a idéia de que alguma obra de Shakespeare possa
nao ser genial e qualquer personagem central do seu drama possa nao
ser representacdo de um carater inteligivel novo e profundo.

“Shakespeare parte de uma historia antiga bem razoavel em
seu género... um drama escrito sobre 0 mesmo tema quinze anos
antes dele, e escreve, com base no mesmo enredo, o seu drama,
pde sem qualquer propdsito (como costuma fazer) nos labios da
personagem central todas as suas idéias que Ihe parecam dignas de
atencdo. Ao p6r nos labios do seu protagonista esses pensamen-
tos... ele ndo tem a minima preocupacgdo em saber em que condi-
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¢Oes os discursos sao pronunciados e, naturalmente, resulta que a
personagem que externa essas idéias torna-se um cendgrafo de
Shakespeare, perde qualquer caracteristica e seus atos e discursos
ndo se coadunam.

“Na lenda, a personalidade de Hamlet é perfeitamente com-
preensivel: ele esta indignado com o que fizeram o tio e a mae,
quer se vingar dele mas teme gue o tio o mate, como matou seu pai,
e por isso finge estar louco...

“Tudo isto € compreensivel e decorre do carater e da situacdo
de Hamlet. Mas ao colocar nos labios de Hamlet os discursos que
gostaria de enunciar, e leva-lo a cometer atos de que o autor ne-
cessita para preparar as cenas de efeito, Shakespeare destréi tudo
0 que constitui o carater do Hamlet da lenda. Durante todo o drama,
Hamlet ndo faz o que poderia gostar de fazer mas o que é neces-
sério ao autor: ora fica apavorado diante da sombra do pai, ora
comeca a zombar dela chamando-a de topeira, ora ama Ofélia, ora a
provoca, etc. Nao hd nenhuma possibilidade de encontrar explica-
¢ao para os atos e discursos de Hamlet e, por isso, nenhuma pos-
sibilidade de atribuir-lhe qualquer espécie de carater.

“Mas, como se reconhece que o genial Shakespeare ndo pode
ter escrito nada de ruim, os sabios criticos empenham todas as
potencialidades da sua inteligéncia no sentido de encontrar bele-
zas incomuns no que constitui um defeito, particularmente mani-
festo em Hamlet, que fere a vista e consiste na auséncia de cara-
ter do protagonista. E os criticos profundos anunciam que, nesse
drama, Hamlet personifica um carater de forca incomum e abso-
lutamente novo e profundo, que consiste precisamente na ausén-
cia de carater dessa personagem e em que, nessa auséncia de carater,
estd a genialidade da criacdo de um carater profundo. Resolvido
isto, 0s sabios criticos escrevem volumes apds volumes, forman-
do enormes bibliotecas de elogios e explicagfes da grandeza e da
importancia da representacdo do carater de um homem sem cara-
ter. E verdade que, vez por outra, alguns desses criticos externam
timidamente a idéia de que existe alguma coisa de estranho na
personagem, que Hamlet é um enigma inexplicavel, mas ninguém
se resolve a dizer que o rei esta nu, que é claro como o dia que
Shakespeare ndo quis dar nenhum carater a Hamlet e ndo enten-
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deu sequer que isto era necessario. E os doutos criticos continuam
a estudar e a elogiar essa obra enigmatica...” (107, pp. 247-249)
Nos nos apoiamos nesta opinido de Tolstéi por acharmos
corretas e excepcionalmente fidedignas as suas conclusdes finais.
Para qualquer leitor fica claro que Tolstéi acaba julgando Sha-
kespeare a partir de momentos extra-estéticos, e o decisivo na sua
avaliacdo é o julgamento moral que ele faz de Shakespeare, cuja
moral ele, Tolst6i, considera incompativel com os seus prdprios
ideais éticos. Nao esquecamos que esse ponto de vista moral le-
vou Tolstdi a negar ndo s6 Shakespeare mas quase toda a literatura
de ficcdo, e que, no fim da vida, Tolstoi considerou as suas pro-
prias obras de ficcdo prejudiciais e indignas, de sorte que esse
ponto de vista moral esta, em linhas gerais, situado fora da super-
ficie da arte, € amplo e abrangente demais para perceber particula-
ridades, e dele ndo podemos falar quando enfocamos a arte de
uma perspectiva psicoldgica. Acontece, porém, que para chegar a
tais conclusdes Tolstoi apresenta argumentos puramente artisti-
cos e estes argumentos nos parecem tdo convincentes que efetiva-
mente destroem o fascinio insensato que se estabeleceu em relacdo
a Shakespeare. Tolstéi viu Hamlet com o olho do menino de An-
dersen e foi o primeiro a ousar dizer que o rei estava nu, ou seja,
que todos os méritos - pensamento profundo, precisao de carater,
penetracdo na psicologia humana, etc. - existem apenas na imagi-
nacdo do leitor. Nessa declaracdo de que o rei estd nu consiste o
maior mérito de Tolstdi, que desmascarou nao tanto Shakespeare
quanto a concepgdo absolutamente absurda e falsa sobre ele, opon-
do a tal concepcdo sua prdpria opinido que, ndo por acaso, ele
mesmo considerava inteiramente contraria ao que se estabelecera
em todo 0 mundo europeu. Assim, a caminho do seu objetivo mo-
ral, Tolstdi destruiu um dos preconceitos mais cruéis na historia
da literatura e foi o primeiro a dizer, com toda a coragem, o que
hoje se confirma em toda uma série de estudos; precisamente que
em Shakespeare nem de longe toda a intriga e todo o desenrolar
da acdo sdo suficientemente motivados no aspecto psicoldgico,
que seus caracteres simplesmente ndo resistem & critica e que séo
freqlientes divergéncias gritantes, até para 0 bom senso, entre o
carater e os atos do heroi. Assim, por exemplo, Stoll afirma tex-
tualmente que em Hamlet Shakespeare se interessou mais pela
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situacdo do que pelo carater, e que Hamlet deve ser considerada
uma tragédia de intriga, na qual o papel decisivo cabe a ligacdo e
ao encadeamento de acontecimentos e ndo a revelacdo do carater
da personagem. A mesma opinido é mantida por Rige, segundo
guem Shakespeare ndo enreda a acdo para complexificar o cara-
ter de Hamlet mas complexifica esse carater para melhor chegar a
concepcao dramatica da fabuladque ele foi buscar na tradi¢do. E
esses estudiosos nem de longe estdo sozinhos em suas opinides.
Quanto as outras pegas, os estudiosos mencionam uma infinidade
de fatos que comprovam, de modo irrefutavel, que a afirmacéo
de Tolstdi esta radicalmente correta. Ainda teremos a oportuni-
dade de mostrar o quanto foi justa a opinido de Tolstdi no que se
refere a tragédias como Otelo, Rei Lear e outras, o quanto ele foi
convincente ao mostrar a auséncia e a insignificancia do carater
em Shakespeare, e 0 quanto esteve com plena razdo e foi preciso
ao entender o significado estético e o sentido da linguagem sha-
kespeariana.

Doravante as nossas consideracfes partem da opinido - ple-
namente sintonizada com a evidéncia - segundo a qual é impossi-
vel atribuir a Hamlet qualquer carater, esse carater é complexo
por seus tragos contraditorios, e ndo se pode inventar nenhuma ex-
plicacdo verossimil para os seus discursos e atos. Entretanto, pole-
mizamos com as conclus@es de Tolstdi, que vé nisto apenas defeito
e pura incapacidade de Shakespeare para representar o desenvol-
vimento artistico da acdo. Tolstdi ndo entendeu, ou melhor, ndo
aceitou a estética de Shakespeare, e ao narrar 0s procedimentos
artisticos numa simples reproducéo ele os transferiu da lingua-
gem da poesia para a linguagem da prosa, tomando-os fora das
funcdes estéticas que desempenham no drama, resultando dai, evi-
dentemente, um completo absurdo. Entretanto, cometeriamos um
absurdo idéntico se realizdssemos a mesma opera¢do com qual-
quer poeta e privassemos o seu texto de sentido, reproduzindo-o
na integra. Tolstoi reproduz Rei Lear cena por cena e mostra como
¢ absurdo unificd-las e concatena-las. Mas se fizéssemos essa
mesma reproducdo com o romance Ana Kariénina poderiamos fa-
cilmente levar até o romance de Tolst6i a esse mesmo absurdo, e,
se nos lembrarmos do que o préprio Tolstdi dizia a respeito desse
romance, conseguiremos aplicar as mesmas palavras também ao
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Rei Lear. Traduzir em reproducdo o pensamento do romance e da
tragédia é absolutamente impossivel, porque toda a esséncia da
questdo consiste na concatenacao de idéias, e essa propria conca-
tenacdo, como diz Tolstdi, ndo é constituida de pensamento mas
de outra coisa, e essa outra coisa ndo pode ser transmitida direta-
mente em palavras mas apenas por descri¢do indireta de imagens,
cenas e situacdes. Reproduzir Rei Lear é tdo impossivel quanto
reproduzir a musica em palavras, e por isto 0 método de reprodu-
cao é o método menos convincente de critica literaria. Mas torna-
mos a repetir; esse erro basico ndo impediu que Tolstéi fizesse uma
série de descobertas brilhantes, que durante muitos anos consti-
tuiriam as questdes das mais fecundas nos estudos de Shakespeare
e que, evidentemente, seriam enfocadas de maneira inteiramente
diversa daquela feita por Tolst6i. Entre outras coisas, no que se re-
fere a Hamlet, devemos concordar plenamente com Tolstéi, quan-
do este afirma que Hamlet ndo tem carater, mas estamos autoriza-
dos a perguntar: ndo havera nessa auséncia de carater algum fim
artistico, algum sentido, ou ndo sera simplesmente um erro? Tolstéi
tem razdo ao indicar o absurdo do argumento de quem sup8e que
a profundidade do carater consiste em estar representado um ho-
mem sem carater. Mas sera que o objetivo da tragédia ndo é reve-
lar o carater em si, sera que ela € indiferente a representacéo do
carater, sera que vez por outra ndo chega até a usar consciente-
mente um carater totalmente inadequado aos acontecimentos para
obter dai algum efeito artistico especial?

Adiante teremos oportunidade de mostrar como, no fundo, é
falsa a opinido segundo a qual a tragédia de Shakespeare é uma tra-
gédia de caracteres. Por ora partimos da suposicdo de que a ausén-
cia de carater pode ndo s6 decorrer da nitida intengéo do autor, como
Ihe pode ser necessaria para alguns fins artisticos absolutamente de-
finidos, e tentaremos revelar isto no exemplo de Hamlet. Para tanto
recorremos a analise da estrutura dessa tragédia.

De imediato ressaltamos trés elementos dos quais podemos
partir na nossa analise. O primeiro séo as fontes de que Shakes-
peare langou mao, a enformacdo inicial que ele deu ao mesmo
material; o segundo séo a fabula e o enredo da prdpria tragédia; o
terceiro a formagdo artistica mais complexa- as personagens. Exa-
minemos em que relacdo esses elementos se encontram entre si na
nossa tragédia.
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Tolst6i tem razdo ao comegar 0 seu estudo comparando a
saga de Hamlet com a tragédia de Shakespeare5Na saga tudo é
claro e compreensivel. Os motivos do comportamento do principe
se revelam com toda clareza. Tudo concorda entre si e cada passo
estajustificado logica e psicologicamente. Ndo vamos examinar a
questdo, uma vez que isto foi suficientemente elucidado em uma
série de estudos e dificilmente teria surgido o problema do enig-
ma de Hamlet se houvéssemos manuseado unicamente as fontes
antigas ou o drama sobre Hamlet, anterior a Shakespeare. Em to-
das estas obras ndo ha nada decididamente enigmatico. Este fato
j& nos autoriza a tirar uma conclusdo inteiramente oposta a de
Tolstdi. Tolstoi raciocina assim: na lenda tudo esté claro, em Hamlet
tudo é confuso, logo, Shakespeare estragou a lenda. Teria sido mais
correto raciocinar de maneira inversa: na lenda tudo é logico e
compreensivel, logo, Shakespeare tinha em maos possibilidades
ja prontas e motivacGes Idgicas e psicoldgicas, €, se ele elaborou
esse material em sua tragédia abrindo méo de todos os vinculos
evidentes em que se apoia a lenda, provavelmente o fez com pro-
positos especiais. E estamos bem mais a vontade para admitir que
Shakespeare criou o0 enigma de Hamlet motivado antes por certos
fins estilisticos do que por sua incapacidade. Essa comparacéo ja
nos leva a colocar de modo inteiramente diverso o problema do
enigma de Hamlet; para n6s isto ndo é mais um enigma que pre-
cisamos resolver, ndo é uma complexificacdo que deve ser con-
tornada, um procedimento artistico que precisamos compreender.
Seria mais correto perguntar ndo por que Hamlet retarda a execucdo
do seu plano, mas por que Shakespeare o obriga a fazé-lo. Porque
todo procedimento artistico se conhece bem mais a partir da sua
orientacdo teleoldgica, da funcdo psicoldgica que ele desempenha
do que da motivacgao causai que por si s6 pode explicar ao histo-
riador o fato literario mas nunca o fato estético. Para responder
por que Shakespeare obriga Hamlet a retardar a agdo, devemos
passar a segunda comparagdo e cotejar a fabula e o enredo de
Hamlet. Aqui é preciso dizer que foi tomada como base da enfor-
macao do enredo a ja referida lei obrigatdria da composicédo dra-
matica daquela época, a chamada lei da continuidade temporal.
Segundo esta lei, a acdo no palco devia transcorrer de modo con-
tinuo e, consequentemente, a peca partia de uma concepcdo de
tempo inteiramente diversa da empregada nas nossas pecas atuais.
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O palco ndo ficava vazio um s instante, e, enquanto ali ocorria
alguma conversa, nos bastidores transcorriam frequentemente
longos acontecimentos que as vezes requeriam varios dias para a
sua execucao, e nds tomavamos conhecimento deles varias cenas
depois. Assim o espectador ndo percebia de maneira nenhuma o
tempo real, e o dramaturgo recorria constantemente ao tempo cé-
nico convencional, no qual as escalas e proporcdes sdo diferentes
daquelas existentes na realidade. Logo, a tragédia de Shakespeare
é sempre uma deformacéo colossal de todas as escalas de tempo;
a anulacdo costumeira dos acontecimentos, 0s prazos vitais ne-
cessarios, as dimensdes temporais de cada ato e acéo, tudo isso se
desfigurava inteiramente e se reduzia a certo denominador comum
do tempo cénico. Daqui ja fica perfeitamente claro o quanto €
absurdo colocar o problema da morosidade de Hamlet do ponto
de vista do tempo real. Até que ponto Hamlet retarda a sua acéo e
em que unidades de tempo real vamos medir o seu retardamento?
Podemos dizer que 0s prazos reais na tragédia estdo em imensa
contradicdo, que ndo existe nenhuma possibilidade de estabelecer
a anulacdo de todos os acontecimentos em unidades de tempo real
ou afirmar quanto tempo decorre entre a apari¢cdo da sombra e 0
momento do assassinato do rei: o dia, 0 més, o ano. Portanto, é im-
possivel resolver psicologicamente o problema da morosidade de
Hamlet. Se ele mata em poucos dias, ndo se pode falar em moro-
sidade do ponto de vista da experiéncia cotidiana. Se deeorre mais
tempo, deveremos buscar as diversas explicagbes psicologicas,
umas para um més, outras para um ano. Na tragédia, Hamlet reve-
la total independéncia em face dessas unidades de tempo real, e
todos os acontecimentos aparecem medidos e relacionados entre
si em um tempo convencional§ cénico. Contudo, quer isto dizer
que o problema da morosidade de Hamlet desaparece inteiramen-
te? Seré que nesse tempo cénico convencional ndo existe a moro-
sidade, segundo alguns criticos, e 0 autor destinou a obra exata-
mente o0 tempo necessario para que tudo transcorresse dentro dos
seus prazos? Entretanto, se lembrarmos os célebres monélogos em
que Hamlet se censura pelo retardamento da acdo, ficara facil per-
ceber que isto ndo € assim. A tragédia ressalta com absoluta cla-
reza a morosidade do protagonista e, 0 que € mais notavel, da para
tal morosidade explicagcdes inteiramente diversas. Examinemos
essa linha basica da tragédia. Tao logo se revela o segredo e Hamlet
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fica sabendo que sobre ele recai o dever da vinganca, ele diz que
voard para a vinganca em asas velozes como as dos designios do
amor, e apaga das paginas das suas lembrancas todos os pensa-
mentos, sonhos e sentimentos, toda a sua vida, e fica apenas com
o legado secreto. Ja sob o impacto do fardo insuportavel da reve-
lacdo que desabou sobre ele, exclama no final do mesmo ato que
o0 tempo saiu dos trilhos e ele nasceu para um feito fatidico. Mal
acaba de conversar com 0s atores, Hamlet se censura pela primei-
ra vez por sua inércia. Fica surpreso ao ver o ator inflamar-se com
uma sombra de paixdo, com uma fantasia pura, enquanto ele cala,
sabendo que um crime acabou com a vida do rei, de um grande
soberano, seu pai. Nesse mondlogo célebre é notavel que o pro-
prio Hamlet ndo consegue entender a causa de sua propria morosi-
dade, censura-se por desonra e humilhacdo, mas sé ele sabe que
ndo é covarde. Aqui aparece a primeira motivacao do adiamento do
assassinato: talvez as palavras da sombra ndo merecam confianca
por tratar-se de uma visdo cujos depoimentos precisam ser verifi-
cados. Hamlet prepara sua famosa “ratoeira”, e desaparecem todas
as suas duavidas. O rei se trai, e Hamlet nfo tem mais divida de
que a sombra disse a verdade. A mae manda chama-lo e elejura que
ndo deve levantar a espada contra ela.

Esta é a fase da noite em que os bruxedos reinam,
Os cemitérios escancaram suas fauces,

E o proprio inferno exala peste sobre o mundo:
Eu podia beber agora sangue quente

E cometer acdes tdo cruéis que o dia, ao vé-las,
Havia de tremer. Quieto, porém. Agora,

A minha mae! O coracao, ndo te descartes

Dos sentimentos filiais que te s&o proprios:

Nao entre a alma de Nero nesse peito firme,

Seja eu cruel, porém jamais desnaturado:

Hei de falar punhais, mas sem usar nenhum!
Sejam hipdcritas a minha lingua e alma;

Por mais que a exprobe com palavras de arglicao,
Nao deixes, alma, que eu as sele com a acdo. (I, 2)*

* As citagfes em portugués dc Hamlet foram extraidas da traducdo de
Péneles Eugénio da Silva Ramos, Sdo Paulo, Abril Cultural, 1976. (N. do T.)
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0 assassinato esta maduro e Hamlet teme como que levantar
a espada contra a mée e, 0 que é mais notavel, segue-se outra cena:
a oracdo do rei. Hamlet entra, desembainha a espada, coloca-se
atras dele e pode mata-lo nesse instante; o espectador esta lembra-
do do estado em que acabou de deixar Hamlet, que este jurara a si
mesmo ser clemente com a mde, 0 espectador espera que nesse
momento ele mate o rei, mas em vez disto ouve 0 seguinte:

Eu poderia agir agora, é 0 momento,
Agora gue ele esta rezando: - e vou agir
E para o céu manda-lo... (111, 3)

Mas alguns versos adiante Hamlet devolve a espada a bainha e
apresenta uma motivacao inteiramente nova da sua morosidade. Ndo
quer matar o rei enquanto este reza, em um instante de contrigéo.

De volta, espada: sentirds mais negro o punho
Quando ele esteja no torpor da bebedeira,

Ou empolgado pela faria do desejo,

Ou no prazer incestuoso de seu leito,

No jogo, blasfemando ou cometendo um ato
Que ndo encerre saibod algum de salvacdo:
Derruba-0 entéo de pés escoiceando o céu,

E de alma negra e condenada como o inferno
Onde caird. A minha mde me esta esperando.
Eis um remédio que te serve unicamente

Para alongar-te um pouco essa existéncia doente. (ll1, 3)

Na cena seguinte Hamlet mata Poldnio, que escutava escon-
dido atras do tapete, e o faz de modo totalmente inesperado, dando
um golpe de espada no tapete, exclamando: “Rato!” Dessa excla-
magcdo e das palavras que dirige ao cadaver de Polonio fica perfeita-
mente claro que ele tinha em vista matar o rei, porque é exatamente
0 rei esse rato que acabara de cair na ratoeira, € justamente o rei é 0
outro, o “mais alto”, com quem Hamlet confundiu Polénio. J4 nem
se fala do motivo que afastou a méo de Hamlet com a espada hé
pouco levantada sobre a cabeca do rei. Parece ndo haver logica-
mente nenhuma ligacao desta cena com a anterior, e uma deve im-
plicar alguma contradi¢do aparente se a outra estiver correta. Como
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explica Kuno Fischer, quase todos os criticos concordam que essa
cena do assassinato de Pol6nio é urna prova de que o modo de agir
de Hamlet ¢ indtil, irrefletido, ndo meditado, e ndo é por acaso
que todos os teatros e muitos criticos passam a margem da cena
da oracdo do rei, omitindo-a inteiramente, porque se negam a en-
tender como é possivel introduzir de forma tdo despreparada o
motivo do retardamento. Em nenhuma passagem da tragédia, an-
terior ou posterior, surge essa nova condi¢cdo para cometer o
assassinato que Hamlet se propfe a si mesmo: mata-lo fogosa-
mente em situacdo de pecado, de sorte a matar o rei também além-
timulo. Na cena com a mae, a sombra torna a aparecer a Hamlet
e este pensa que ela veio censura-lo pelo adiamento da vinganga;
entretanto, ele ndo esboca nenhuma resisténcia quando o enviam
a Inglaterra, e no monoélogo que segue a cena com Fortinbréas ele
se compara a um principe valente e se censura mais uma vez pela
falta de vontade. Mais uma vez considera sua morosidade uma
desonra e termina o mondélogo de modo decidido:

Seré sangrento o que eu pensar, daqui por diante,
Ou tudo o que eu pensar serd irrelevante. (1V, 4)

Adiante encontramos Hamlet no cemitério, depois conver-
sando com Horécio, por Gltimo durante o duelo, e até o final da
peca ele ndo volta a mencionar a vinganga uma Unica vez, € a pro-
messa que acaba de fazer de que seriam de sangue seus pensa-
mentos nado se justifica em nenhum verso do texto que se segue.
Ante o duelo esta cheio de pressentimentos tristes:

De modo algum, desdenhamos o augurio. Ha uma ineludivel
providéncia na queda de um pardal. Se for este 0 momento, ndo
esta para vir; se ndo esta para vir, € este 0 momento; se ndo é este o
momento, h& de vir todavia - estar pronto € tudo. (V, 2)

Ele pressente a morte e o espectador também. Até o fim do
duelo ele ndo pensa em vinganga €, 0 que € mais notavel, a pro-
pria catastrofe ocorre de tal maneira que nos parece inteiramente
ajustada para outra linha da intriga; Hamlet ndo mata o rei cum-
prindo o legado principal da sombra, e 0 espectador fica sabendo
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antes que Hamlet esta morto, que o veneno lhe penetrou no san-
gue, que nao lhe resta nem meia hora de vida; e s6 depois disto, a
um passo da sepultura, sem vida, sob o dominio da morte, é que
ele mata o rei.

A propria cena foi construida de forma a ndo deixar a mini-
ma duvida de que Hamlet mata o rei pelos seus Ultimos crimes,
por ele ter envenenado a rainha, assassinado Laertes e a ele Hamlet.
N&o ha uma sé palavra sobre o pai, e € como se o espectador o
tivesse esquecido inteiramente. Todos os criticos consideram esse
desfecho de Hamlet inteiramente incompreensivel e surpreenden-
te, e quase todos concordam que até esse assassinato acaba dei-
xando a impressdo de um dever ndo cumprido ou cumprido de
modo inteiramente casual.

Pareceria ser a peca sempre enigmatica, porque Hamlet ndo
se decide a matar o rei; 0 assassinato finalmente é perpetrado, e
poderia parecer que 0 enigmatico devesse terminar, mas se verifi-
ca que ele apenas comeca. Meziéres diz com absoluta precisao:
“De fato, na cena final tudo suscita a nossa surpresa, tudo resulta
inesperado do principio ao fim.” Pareceria que haviamos passado
a peca inteira apenas aguardando que Hamlet matasse o rei, ele
finalmente o mata, entdo qual é o fundamento da nossa surpresa e
da nossa incompreensdo? “A ultima cena”, diz Sokolovski, “ba-
seia-se em um conflito de acasos, unidos de modo tdo inesperado
e repentino, que os criticos imbuidos de concepg¢des antigas che-
garam inclusive a acusar seriamente Shakespeare de fracasso no
desfecho do drama... Era preciso inventar exatamente a interven-
cao de alguma forca estranha... Esse golpe foi mero acaso e lem-
brou, nas maos de Hamlet, uma arma afiada que as vezes colocamos
nas maos das criangas, mas a0 mesmo tempo manuseamos pela
empunhadura...” (127, pp. 42-43)

Bornes tem razdo ao dizer que Hamlet ndo mata o rei apenas
para vingar a morte do seu pai mas também a morte de sua mae e
a sua propria. Johnson censura Shakespeare por ndo ter 0 assassi-
nato do rei acontecido segundo um plano premeditado mas ditado
por um acaso surpreendente. Alfonso diz: “O rei ndo morre por cau-
sa da intencdo premeditada de Hamlet (por este talvez nem mor-
resse) mas em funcdo de ocorréncias independentes da vontade
de Hamlet.” O que estabelece o exame dessa linha basica da intri-
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ga em Hamlet? Vemos que Shakespeare assinala no tempo cénico
convencional a morosidade de Hamlet, ora empanando-a, passan-
do cenas inteiras sem mencionar o fim que diante dele se coloca,
ora desvelando-a de repente nos monélogos de Hamlet, e de tal
forma que podemaos afirmar, com absoluta precisdo, que o espec-
tador ndo percebe a morosidade de Hamlet de modo constante e
regular mas em explos@es. Essa morosidade é velada, e de repen-
te vem a explosdo do monélogo; o espectador olha para tras, sente
de modo particularmente agudo essa morosidade e novamente esta
acdo se arrasta velada até a préxima explosdo. Assim, na cons-
ciéncia do espectador estdo sempre fundidas duas idéias incom-
pativeis: por um lado, ele vé que Hamlet deve vingar-se, vé que
ndo ha nenhuma causa interna ou externa que o impeca de fazé-
lo; além do mais, o autor joga com a impaciéncia de Hamlet, obri-
ga-0 a vé-la com seus préprios olhos quando Hamlet levanta a
espada sobre a cabeca do rei e em seguida a baixa de modo intei-
ramente inesperado; por outro lado, ele vé que Hamlet retarda a
acdo, mas nao entende as causas desse retardamento e esta sem-
pre vendo que o drama se desenvolve sobre alguma contradi¢do
interna, quando diante dele se coloca de modo claro e constante o
objetivo, e o espectador compreende claramente os desvios de rota
que a tragédia realiza em seu desenvolvimento.

Em semelhante construcéo do enredo, estamos autorizados a
ver de imediato a nossa curva da forma do enredo. A nossa fabu-
la se desenvolve em linha reta, e, se Hamlet tivesse assassinado o
rei tdo logo tomou conhecimento das denuncias da sombra, teria
percorrido esses dois pontos pelo caminho mais curto. Mas o autor
procede de modo diferente: obriga-nos o tempo todo a ter clara
consciéncia da linha reta por onde a agdo deveria desenvolver-se
para que possamos perceber de forma mais aguda os designios e
as sinuosidades que ela efetivamente descreve.

Assim, percebemos que também aqui a meta do enredo consis-
te em desviar a fabula do caminho reto e leva-la a desenvolver-se por
caminhos sinuosos, e talvez nessa mesma sinuosidade da acdo en-
contremos aqueles encadeamentos de fatos necessarios a tragédia
em funcdo dos quais a peca descreve a sua orbita tortuosa.

Para entender isto é preciso recorrer a sintese, a fisiologia da
tragédia, para partir do sentido do todo e tentar descobrir qual é a
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funcéo desta curva e por que o autor usa de uma ousadia tdo ex-
clusiva e sui generis e forca a tragédia a desviar-se da sua linha reta.

Comecemos pelo final, pela catastrofe. Aqui duas coisas sal-
tam fatalmente a vista do estudioso: em primeiro lugar, que a linha
bésica da tragédia esta obnubilada e velada. A morte do rei ocorre
em meio a uma briga geral, é apenas uma das quatro mortes que
ocorrem de repente, como um turbilhdo; um instante antes o es-
pectador ndo esperava tais acontecimentos, e 0s motivos imediatos
que determinam a morte do rei aparecem com tamanha evidéncia
na Ultima cena que o espectador esquece ter atingido finalmente o
ponto para o qual a tragédia sempre o conduziu mas sem conse-
guir leva-lo atermo. Téao logo Hamlet toma conhecimento da morte
da rainha, exclama:

Ha traicdio aqui!
E necessario descobrir de onde partiu.

Laertes revela a Hamlet que tudo foi trama do rei. Hamlet exclama:

Também envenenada a ponta! Opera entdo,
Veneno!

Em seguida, entregando ao rei a taca de veneno:

Toma, incestuoso rei, toma, assassino e réprobo.
Bebe a pogao que preparaste. Ai se encontra
A tua pérola! Acompanha a minha mée.

Nenhuma menc¢do ao pai, em todas as passagens todas as
causas se apoiam no episddio da Ultima cena. Assim a tragédia che-
ga ao ponto final, mas se oculta ao espectador que este é o ponto
a que sempre aspiramos. Entretanto, ao lado dessa obnubilacdo
direta é muito facil descobrir outra diametralmente oposta, e po-
demos facilmente mostrar que a cena do assassinato do rei foi tra-
tadajustamente nos dois planos psicoldgicos opostos: de um lado,
essa morte € obnubilada por uma série de causas proximas e outras
mortes correlatas, de outro, destaca-se dessa série de um modo
que talvez ndo encontre paralelo em nenhuma outra tragédia. E
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muito facil mostrar que todas as outras mortes acontecem de
modo como que imperceptivel; a rainha morre e em seguida nin-
guém faz mais mencdo ao fato. Hamlet apenas se despede déla:
“Adeus, pobre rainha!” A morte de Hamlet aparece igualmente ve-
lada, obnubilada. Verifica-se mais urna vez que, depois da morte
de Hamlet, ndo se fala mais dela diretamente. Laertes também
morre sem que se perceba e, 0 que é mais importante, antes de mor-
rer ele e Hamlet se perdoam um ao outro. Ele perdoa a Hamlet a
sua morte e a morte do seu pai, e pede perdao por havé-lo mata-
do. Essa mudanca repentina inteiramente artificial no carater de
Laertes, que durante a obra ardeu de desejo de vinganga, verifica-
se imotivada e nos mostra, da maneira mais evidente, que o autor
a empregou apenas para apagar a impressdo dessas mortes e nesse
pano de fundo destacar mais uma vez a morte do rei. Como ja dis-
semos, esta morte é destacada através de um procedimento abso-
lutamente excepcional, que dificilmente encontraria paralelo em
qualquer outra tragédia. O que é incomum nessa cena (veja-se o en-
saio sobre Hamlet, Anexo I1)* é que Hamlet, que sem que se com-
preenda para qué, mata duas vezes o rei: primeiro com a ponta
envenenada da espada, depois obrigando-o a beber veneno. Para
que isto? E claro que no decorrer da acdo isto ndo é provocado por
nada, porque aos nossos olhos Laertes e Hamlet morrem apenas
por efeito de um s6 veneno - a espada. Aqui o Unico ato - a morte
do rei - é como se estivesse decomposto em dois, desdobrado,
ressaltado e destacado para permitir ao espectador perceber, de
modo especialmente claro e agudo, que a tragédia chegou ao seu
ponto final. Entretanto, é possivel que este duplo assassinato do
rei, tdo incongruente em termos metodoldgicos e desnecessério
em termos psicolégicos, tenha algum outro sentido de enredo.
Nao € nada dificil descobri-lo. Lembremos a importancia de toda
a catastrofe: chegamos ao ponto final da tragédia - a morte do rei,
que aguardamos o tempo todo, desde o inicio do primeiro ato,
mas chegamos a esse ponto por via inteiramente diversa: ele surge
como efeito de uma série absolutamente nova da fabula, e quando

* O anexo aqui referido sera publicado pela editora Martins Fontes era
livro sob o titulo A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca. (N. do T.)
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chegamos a esse ponto ndo tomamos consciéncia imediata de que
se trata justamente do ponto a que a tragédia sempre aspirou.

Deste modo, compreendemos perfeitamente que neste ponto
coincidem duas séries, duas linhas de acdo até entdo divergentes,
e é natural que a essas duas diferentes linhas corresponda o assas-
sinato desdobrado, que parece concluir a ambas. Mais uma vez o
poeta comega a mascarar esse curto-circuito das duas correntes
na catastrofe, e no breve epilogo da tragédia, no momento em que
Horécio, seguindo o habito das personagens shakespearianas, re-
produz de modo sucinto todo o contetdo da pe¢a e mais uma vez
obnubila o assassinato do rei, ao dizer:

E deixai-me dizer ao mundo, que ndo sabe,
Como estes fatos sucederam; ouvireis

De acles carnais, sanguinolentas e incestuosas;
De acidentes, desgracas e fortuitas mortes;

De execuces que a manha e a coercao ditaram,
E, no remate, de intencdes mal consumadas
Que recairam sobre as frontes que a tramaram.

E neste amontoado de mortes e assuntos sangrentos, mais
uma vez o ponto catastrofico da tragédia sai borrado e desapare-
ce. Nessa mesma cena da catastrofe vemos com absoluta clareza
a imensa forca que a enformacdo artistica do enredo atinge e quais
os efeitos que dela tira Shakespeare.fSe observarmos a ordem

"Tiessds- mortes, veremoi~O~qiidHto Shakespeare modifica a sua
ordem natural exclusivamente para transforma-las em série artis-
tica. As mortes se constituem em melodia como sons, o rei morre
de fato antes de Hamlet, mas o enredo ainda ndo nos disse nada da
morte do rei, emboraja saibamos que Hamlet estd morto e ndo lhe
resta mais meia hora de vida. Hamlet|sgbreyjyé|a todos, embora
saibamos que estd morto e foi o primeiro a ser ferido. Todos esses
reagrupamentos dos acontecimentos principais sdo suscitados por
uma Unica exigéncia - a exigéncia do necessario efeito psicoldgi-

co. [Quamfo tomamos conhecimento da morte de Hamletj perdei
mos definitivamente qualquer esperanca de que a tragédia atinja
em algum momento o ponto a que aspira. Temos a impressdo de
que o final da tragédia tomou exatamente o sentido oposto, e jus-

-*r
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tamente no instante em que menos 0 esperamos, em que isto Nos
parece impossivel é que acontece. Em suas Ultimas palavras, Hamlet
sugere francamente um sentido oculto nos acontecimentos, e
pede a Horacio que conte todo o ocorrido, o porqué dos aconteci-
mentos, que faca desses acontecimentos um apanhado externo que
sera conservado na memdria pelo espectador, e termina: “O resto
é siléncio.” E, de fato, para o espectador o resto se realiza no si-
Iéncio, naquele residuo ndo dito na tragédia, que surge dessa peca
construida de modo surpreendente. Novos estudiosos salientam
de bom grado a complexidade puramente externa dessa pega, que
fugiu aos autores anteriores. “Aqui verificamos varias tramas pa-
ralelas da fabula: a histdria do assassinato do pai de Hamlet e a
vinganca de Hamlet, a histdria da morte de Pol6nio e a vinganca
de Laertes, a historia de Ofélia, a histéria de Fortinbras, o desen-
volvimento dos episddios com os atores, com a viagem de Hamlet
a Inglaterra. Além da tragédia, o lugar da acdo muda vinte vezes.
Nos limites de uma cena vemos rapidas alternancias de temas e
personagens. Abunda o elemento do jogo... Observamos muitas
conversas fora do tema da intriga... o desenvolvimento dos episo-
dios que interrompem a acdo...” (26, p. 182)

Entretanto, € facil perceber que aqui a questdo nao reside, de
maneira nenhuma, na diversidade temética, como supde esse au-
tor, que os episddios se interrompem e estdo relacionados de mo-
do muito estreito com a intriga basica - o episddio dos atores, as
conversas dos coveiros que mais uma vez contam num plano jo-
coso a morte de Ofélia, o assassinato de Poldnio e tudo o mais. O
enredo da tragédia se revela aos nossos olhos em forma definitiva
da seguinte maneira: desde o inicio mantém-se toda a fabula que
serve de base a lenda, e o espectador estd sempre diante de um
nitido esqueleto da acdo, de normas e vias por onde se desenvol-
veu a agdo. Entretanto, a acdo se inclina o tempo todo desses ca-
minhos tracados pela fabula, desvia-se para outros caminhos, tra-
¢a uma curva complexa, e em alguns momentos supremos, nos
monologos de Hamlet, é como se o leitor tomasse conhecimento, de
repente e através de explosdes, de que a tragédia sofreu um des-
vio de rota. E esses monélogos com autocensuras a morosidade tém
como funcdo principal fazer-nos perceber com clareza o quanto
se faz 0 que ndo se devia fazer, e devem ainda apresentar clara-
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mente diante da nossa consciéncia aquele ponto final para onde
devia orientar-se sempre a acdo. Sempre que ouvimos esse mono-
logo, mais uma vez comegamos a pensar que a acao vai entrar na
linha reta, e isso até o novo monologo, que mais uma vez ira nos
revelar que a acdo toma a cair na sinuosidade. No fundo, a estru-
tura dessa tragédia pode ser expressa com auxilio de uma férmu-
la extremamente simples. A férmula da fabula: Hamlet mata o rei
para vingar o pai. A férmula do enredo: Hamlet ndo mata o rei. Se
o0 contetdo da tragédia, o seu material narra que Hamlet mata o
rei para vingar a morte do pai, 0 enredo da tragédia mostra que ele
ndo mata o rei, e quando mata n&o o faz de maneira nenhuma por
vinganga. Assim, a duplicidade da fabula-enredo - o nitido desen-
rolar da acdo em dois planos, a consciéncia permanente e firme
do caminho e do desvio desse caminho (a contradi¢do interna) -
estd inserida nos proprios fundamentos dessa peca. E como se
Shakespeare escolhesse 0s acontecimentos mais adequados para
expressar o que precisa, escolhesse o material que se precipita de-
finitivamente para o desenlace e o forgasse a desviar-se angustio-
samente desse desenlace. Usa aqui 0 método psicol6gico que Pie-
trajitski denominou magistralmente de método de incitacio aos
sentimentos, e quis introduzir como método experimental de pes-
quisa. De fato, a tragédia incita constantemente nossos sentimen-
tos, promete realizar o objetivo que desde o inicio esta aos nossos
olhos, intensificando a nossa aspiracdo a esse objetivo e nos for-
cando a sentir angustiosamente cada desvio. Finalmente atingido
0 objetivo, verifica-se que chegamos a ele por vias inteiramente
diversas, e dois diferentes caminhos, que imagindvamos terem
seguido direcBes opostas e estarem se hostilizando durante todo o
desenvolvimento da tragédia, de repente confluem em um ponto
comum, na cena desdobrada do assassinato do rei. No fim das con-
tas conduz ao assassinato aquilo que o tempo todo desviou dele, e
assim a catastrofe atinge o seu ponto supremo de contradicéo, de
curto-circuito da dire¢do oposta das duas correntes. Se acrescen-
tarmos a isto que, durante todo o seu desenvolvimento, a a¢do foi
interrompida por um material absolutamente irracional, fica claro
para nds o quanto o efeito da incompreensao esteve nas proprias
metas do autor. Lembremos a loucura de Ofélia, a loucura repeti-
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da de Hamlet, e lembremos como este zombava de Pol6nio e dos
cortesdos, a declamacdo grandilogliente e absurda do ator, intra-
duzivel para o russo até hoje, a conversa de Hamlet com Ofélia, a
bufonada dos coveiros, lembremos tudo isso e veremos em toda
parte que esse material reelabora, como em sonho, 0s mesmos
acontecimentos que acabaram de ser apresentados no drama, mas
condensa, intensifica e salienta a sua falta de sentido; entdo com-
preenderemos a verdadeira funcdo e o sentido de todas essas coi-
sas. Trata-se de uma espécie de péra-raios do absurdo, distribui-
dos com um calculo genial pelo autor nas passagens mais perigo-
sas da tragédia, com a finalidade de poder concluir de algum modo
a obra e toma-Ila verossimil ou inverossimil, uma vez que a tragé-
dia de Hamlet, como foi construida por Shakespeare, é inverossi-
mil; mas toda a meta da tragédia, como arte, consiste em nos fazer
vivenciar o inverossimil para realizarmos alguma operagéo inusi-
tada nos nossos sentimentos. Para tanto os poetas langcam méo de
dois procedimentos interessantes: o primeiro sdo os péra-raios do
absurdo, como denominamos todas essas partes irracionais de
Hamlet. A acdo se desenvolve com uma inverossimilhanca defi-
nitiva, ameaca mostrar-se absurda, as contradi¢cBes internas se
condensam ao extremo, as divergéncias das duas linhas atingem o
Seu apogeu e parece que a qualquer instante vao explodir, sobre-
por-se umas as outras, a acdo da tragédia estremece e toda ela se
estilhaca - e nesses instantes mais perigosos a acao de repente se
condensa e se transforma abertamente num delirio insano, na lou-
cura repetida, na declamacdo grandiloquente, no cinismo e na
jocosidade franca. Ao lado dessa loucura franca, a inverossimi-
Ihanca da peca a ela oposta comega a aparecer verossimil e real.
A loucura € introduzida com grande volume nessa peca para sal-
var o seu sentido. O absurdo se desvia, como por efeito de um
para-raios?, sempre que ameaca explodir a acdo, e resolve a catas-
trofe que a cada instante deve surgir. Outro procedimento, usado
por Shakespeare para nos levar a aplicar 0s nossos sentimentos
numa tragédia inverossimil, consiste no seguinte: Shakespeare
admite uma espécie de conven¢do ao quadrado, introduz a cena
na cena, forca os seus personagens a se contraporem aos atores, 0
mesmo acontecimento aparece duas vezes, primeiro como real de-
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pois representado pelos atores, desdobra a sua acao e, com a parte
ficticia, inventada, a segunda convencdo, obnubila e esconde a
inverossimilhanca de primeiro plano.

Vejamos um exemplo elementar. O ator declama o seu mond-
logo patético sobre Pirro, chora, mas imediatamente Hamlet salien-
ta em seu mondlogo que sdo apenas lagrimas de ator, que ele chora
por Hécuba, com quem nada tem a ver, e que essas lagrimas e pai-
x0es sdo meramente ficticias. E, quando op0e a paixdo ficticia do
ator a sua paixao, estaja ndo nos parece ficticia mas verdadeira, e
com uma forca incomum nés nos transportamos para dentro dela.
Ele emprega do mesmo modo esse procedimento do desdobra-
mento da acdo e da introducdo de uma acéo ficticia na cena céle-
bre da “ratoeira”. As personagens do rei e da rainha representam
no palco o quadro ficticio do assassinato do marido, o rei, a rai-
nha e os espectadores ficam horrorizados diante dessa representa-
cdo. E este desdobramento dos dois planos, a contraposicédo de
atores e espectadores, nos leva, com uma seriedade e uma forca
inusitadas, a perceber como real a perturbacdo do rei. A inveros-
similhanca que serve de base a tragédia esta salva porque esta
protegida de ambos os lados por guardas seguros: de um lado, os
para-raios do delirio franco, junto ao qual a tragédia adquire um
aparente sentido; do outro lado, o para-raios do ficticio franco, do
estrionismo, da segunda convencao, junto a qual o primeiro plano
parece verdadeiro. E como se um quadro contivesse a imagem do
outro. Mas essa ndo é a Unica contradicdo que subjaz a tragédia:
existe nela outra contradicdo ndo menos importante para o seu
efeito artistico. Essa segunda contradi¢do consiste em que as per-
sonagens escolhidas por Shakespeare ndo correspondem de certo
modo ao desenrolar das ac¢fes que ele tragou, e com sua pega o
autor oferece um evidente desmentido do preconceito segundo o
qual os caracteres das personagens devem determinar as acoes e 0s
atos dos herdis. Entretanto, poderia parecer que, se Shakespeare
queria representar um assassinato que ndo podia realizar-se, deve-
ria ter procedido de acordo com a receita de Werder, ou seja, im-
pondo & execucdo do empreendimento 0s mais complexos obsta-
culos de ordem externa, com a finalidade de barrar o caminho ao
her6i ou, segundo receita de Goethe, mostrar que o empreendimen-
to que o herdi deve cumprir é superior as suas torcas e que se esta
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exigindo o impossivel, qualquer coisa de titanico, incompativel
com a sua natureza. Por (ltimo, o autor tinha ainda uma terceira
opcdo: transcender segundo a receita de Werder e representar Hamlet
como um homem impotente, covarde e queixoso. Mas o autor,
além de ndo fazer nenhuma dessas trés coisas, ainda tomou o sen-
tido contrario em todos os aspectos: retirou todos os obstaculos
que se impunham no caminho do seu herdi; a tragédia decidida-
mente ndao mostra o que impede Hamlet de matar o rei imedia-
tamente apds ouvir as palavras da sombra, exige de Hamlet a tare-
fa mais que factivel de matar o rei porque, no desenrolar da peca,
Hamlet se toma trés vezes assassino em cenas absolutamente epi-
sodicas e fortuitas.

Por ultimo, Shakespeare representa Hamlet como um homem
de energia excepcional e forca imensa, escolhendo assim um heroi
totalmente oposto ao que corresponderia a sua fabula.

Foi precisamente por isto que, para salvar a situacdo, 0s cri-
ticos foram forcados a introduzir os referidos corretivos ou adap-
tar a fabula ao herdi ou o her6i a fabula, porque partiram sempre
da falsa conviccdo de que, entre o herdi e a fabula, deve existir
uma dependéncia direta, que a fibula deve ser inferida do carater
dos herdis, como os caracteres dos herdis devem ser entendidos a
partir da fabula.

Entretanto, Shakespeare rejeita claramente tudo isso. Parte
precisamente do contréario, exatamente da completa divergéncia
entre herois e fabula, da contradi¢do radical entre o carater e 0s
acontecimentos. E nds, ja sabendo que a enformacédo do enredo
também parte da contradi¢do com a fabula, ndo temos dificulda-
de de encontrar e compreender o sentido dessa contradicdo, que
surge na tragédia. Acontece que pela propria estrutura do drama,
além da sequiéncia natural dos acontecimentos, surge ainda na tra-
gédia uma unidade, que é a unidade da personagem ou heroi.
Adiante teremos oportunidade de mostrar como se desenvolve o
conceito de carater do herdi, masja agora podemos admitir que o
poeta, que joga o tempo todo com a contradicdo interna entre o en-
redo e a fabula, pode mui facilmente usar essa segunda contradi-
¢ao - entre o carater do seu herdi e o desenvolvimento da acdo. Os
psicanalistas tém toda razdo quando afirmam que a esséncia do
efeito psicoldgico da tragédia consiste em nossa identificacdo com
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0 her6i. E absolutamente verdadeiro que o heréi é um ponto na
tragédia, que partindo desse ponto o autor nos leva a examinar
todas as outras personagens e todos os acontecimentos que ali
ocorrem. E justamente esse ponto que retine em um todo a nossa
atencdo, e serve de apoio para 0 nosso sentimento, que de outro
modo se perderia desviando-se infinitamente em suas avaliacGes,
em suas inquietacdes voltadas para cada personagem. Se nos apre-
ciassemos de modo idéntico as inquietages do rei, as inquieta-
¢Oes de Hamlet, as esperancas de Poldnio e as esperancas de Hamlet,
0 nosso sentimento se perderia nessas oscilacbes permanentes, e
0 mesmo acontecimento se nos apresentaria inteiramente em sen-
tidos opostos. Mas a tragédia age de modo diferente: da unidade
ao nosso sentimento, leva-o a acompanhar o herdi o tempo todo e,
através do heroi, a perceber todo o restante. Basta atentarmos para
toda a tragédia, particularmente para Hamlet, para percebermos
que todas as personagens dessa tragédia estdo representadas do
modo como Hamlet as v&. Todos os acontecimentos se retratam
através do prisma da sua alma e, deste modo, o autor observa a
tragédia em dois planos: de um lado vé tudo com os olhos de
Hamlet e, do outro, vé o proprio Hamlet com seus préprios olhos,
de sorte que todo espectador da tragédia é imediatamente um
Hamlet e seu contemplador. Isto j& toma absolutamente com-
preensivel o imenso papel que na tragédia recai sobre a persona-
gem em geral e o heréi em particular, ~.qui nos temos um planol
psicoldgico absolutamente novo, é, se m fabula descobrimos duas
tendéncias dentro de uma mesma acdo, na novela um plano de
fabula e outro plano de enredo, na tragédia observamos ainda um
novo plano: percebemos os acontecimentos da tragédia, o seu ma-
terial, em seguida percebemos a enformacdo do enredo desse mate-
rial, e por ultimo percebemos mais um plano - o psiauismo e as |
vivéncias do herdi. Uma vez que todos esses trésTplanos se refé-
rem em Ultima instancia aos mesmos fatos, s6 que tomados em
trés diferentes relagdes, € natural que entre esses planos deva exis- j
tir uma contradicdo inten“amda que seja para eshnrar s diver- |
géncia desses planos.jPara compreender como se constroi o cara-
ter trdgico, podemos usar de analogia, e vemos essa analogia na
teoria psicoldgica do retrato lancada por Christiansen: para ele o
problema do retrato consiste antes de tudo na questdo de saber de
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que modo o retratista transmite no quadro a vida, como obriga a
viver a personagem no retrato e como atinge o efeito inerente ape-
nas ao retrato, que consiste na representacdo de um ser vivo. De
fato, se tentarmos procurar a diferenca entre o retrato e o quadro,
nunca vamos encontra-la nos tragos externos formais e materiais.
Sabemos que o quadro pode representar algum rosto e o retrato
pode representar varios rostos, o retrato pode incluir paisagens e
natureza-morta, e nunca iremos descobrir a diferenca entre o qua-
dro e o retrato se ndo tomarmos por base exatamente aquela vida
que distingue qualquer retrato. Christiansen toma como ponto de
partida do seu estudo o fato de que “o inanimado é uma relagdo
reciproca com as dimensdes espaciais. O tamanho do retrato au-
menta ndo so a plenitude da vida como também a solucédo de suas
manifestacdes, e antes de tudo a tranquilidade do seu fluxo. Os
retratistas sabem por experiéncia que uma cabega maior tem mais
facilidade para falar” (124, p. 283).

Isto leva a que o nosso olho abandone o ponto determinado
de onde observa o retrato, que este perca seu centro imdvel de
composicdo, que o olhar vagueie pelo retrato de um lugar a outro,
“dos olhos a boca, de um olho a outro e a todos os elementos que
encerram a expressdo do rosto” (124, p. 284).

Nos diferentes pontos do quadro em que se detém, o olho
recolhe a expressao varia do rosto, o estado d’alma vério, e daqui
surge essa vida, esse movimento, essa alternancia sucessiva de
estados diferentes que, em oposicao ao entorpecimento da imobi-
lidade, constitui o traco distintivo do retrato. O quadro permane-
ce sempre como foi criado, o retrato varia a cada instante, e nisto
reside a sua vida. Christiansen assim formulou a vida psicoldgica
do retrato: “é a ndo coincidéncia fisiondmica dos diversos fatores
da expressdo do rosto. E possivel e, evidentemente, parece que se
raciocinarmos de modo abstrato, é até bem mais natural fazermos
um mesmo estado d’alma refletir-se nos angulos da boca, nos olhos
e nas demais partes do rosto... Neste caso o retrato soaria em um
anico tom... Entretanto, seria como um objeto sonoro desprovido
de vida. Por este motivo o pintor diferencia a expressdo da alma e
atribui a um olho uma expressao diferente da que atribui ao outro
€, por sua vez, outra expressao as rugas da boca, e assim sucessi-
vamente. Mas ndo basta tracar simples diferencas, elas devem es-
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tar em harmonia entre si... 0 motivo melédico principal do rosto é
traduzido pela relagéo entre a boca e o olho: a boca fala, o olho
responde, nas rugas da boca concentram-se a excitacdo e a tensdo
da vontade, nos olhos domina a serenidade decisiva do intelecto...
A boca revela os instintos e tudo o que 0 homem pretende atingir;
o olho revela em que se tomou na vitoria real ou na resignacao
cansada...” (124, pp. 284-285).

Nessa teoria Christiansen interpreta o retrato como drama. O
retrato nos transmite mais que um simples rosto e a expressao da
alma nele petrificada: ele nos transmite a mudanca dos estados
d’alma, toda a sua histdria, toda a sua vida. Achamos que, de mo-
do absolutamente analogo, o espectador enfoca o problema do
carater da tragédia. Em termos precisos, o carater pode traduzir-se
apenas na epopéia, assim como a vida da alma no retrato.!Quanto]
aod"cirater dirtragédia, para ter vida ele deve ser constituido de tra-
¢os contraditdrios, deve nos transportar de um movimento d’alma
a outro. Como no retrato a ndo coincidéncia fisiondmica dos dife-
rentes fatores da expressdo do rosto é o fundamento da nossal_vi-
véncia] na tragédia a ndo coincidéncia psicol6gica dos fatores da |
expressdo do carater é o fundamento do sentimento tragico. A tra-
gédia pode obter esses efeitos incriveis sobré os nossos sentimen-
tos precisamente porque o0s leva a transformar-se constantemente
em seus 0postos, a enganar-se em suas expectativas, a esbarrar em
contradicOes, a desdobrar-se; e quando vivemos]Hamlet temos a
impressao de que [vivemos Ulharjs"devMas humanas em uma noi-
te e, de fato, conseguimos expé  enearmais emocdes do que em
anos inteiros da nossa vida comum.fE quando comecamos a sentir
com Hamlet que ele ja ndo é dono de si mesmo, que ndo faz o que
deveria fazer, entdo € precisamente a tragédia que esta entrando no
seu vigor. Hamlet o expressa de modo magnifico em carta a Ofélia,
quando lhe jura amor eterno enquanto “essa maquina” lhe pertencer.
Os tradutores russos costumam traduzir a palavra “maquina” pela
palavra “corpo”, sem entenderem que nessa palavra esta a esséncia
da tragédia. Gontcharov acertou em cheio ao dizer que a tragédia de
Hamlet consistiu em ele ndo ter sido magquina mas um ser humano.

De fato, com o herdi n6s comecamos a nos sentir na tragédia
uma maquina de sentimentos comandada pela propria tragédia, que
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por isso assume sobre n6s um poder absolutamente especifico e
exclusivo.

Estamos chegando a algumas conclusdes. Podemos formular
a nossa descoberta com alguma contradi¢do triadica que subjaz a
tragédia: a contradicao entre afabula, o enredo e aspersonagens.
Cada um desses elementos estd como que orientado em varios
sentidos, e para nos é perfeitamente compreensivel que o novo
momento introduzido pela tragédia é o seguintefjrid novelaja ope-
ramds com o desdobramento de planosJéx”ertjd¢ptamaBi ao mes- j
mo tempo os acontecimentos em dois sentidos opostos: no plano
fornecido pela fabula e no outro que os acontecimentos tomaram
no enredo. Esses dois planos opostos foram conservados também
na tragédia, e sugerimos constantemente que, ao lermos Hamlet,
movimentamos 0s nossos sentimentos em dois planos: de um
lado, temos consciéncia cada vez mais clara do fim para o qual se
dirige a tragédia, de outro, percebemos gom igual clareza o quan:|
to ela se desvia desse fimiCO quelrdz de novo o heroéi tragico? E
évidente glie em cada momento dado ele unifica ambos os planos,
e é a suprema unidade permanentemente dada da contradicédo
que serve de base a tragédia. Ja indicamos que toda a tragédia é
sempre construida do ponto de vista do herdi; logo, ele é a forca
que unifica as duas correntes opostas, forca essa que reline sem-
pre os dois s"ntimentos opostos fm uma vjyéncia\atribuida ao
heroi. Deste mocl6Tds dois planos opostos da tragédia sdo sempre
sentidos por nds como unidade, uma vez que estdo unificados no
herdi tragico com o qual nés nos identificamos.TE a simples du-
plicidade que encontramos na narracdo é substituida na tragédia
por uma duplicidade imensuravelmente mais complexa e de ordem
superior, e cuja origem esta no fato de que, de um lado, vemos to-
da atragédia pelos olhos do heréi e, do outro, vemos o herdi com
0s nossos proprios olhos. A sintese da acdo e da catastrofe que
nos ja analisamos nos convence de que tudo isso é efetivamente
assim, e que, entre outras coisas, € assim que se deve interpretar
Hamlet. Mostramos que nesse ponto convergem os dois planos da
tragédia, as duas linhas do seu desenvolvimento, que, segundo nos
pareceu, desviaram-se para sentidos inteiramente opostos, e essa
sua inesperada coincidéncia de repente retrata toda a tragédia de
modo inteiramente especifico e representa todos os acontecimentos



Andlise da reagdo estética 245

transcorridos em termos absolutamente diversos. O espectador foi
enganado. Tudo o que ele havia considerado como desvio de rota
0 conduziu para o ponto a que ele sempre havia aspirado, e ao
encontrar-se nesse ponto final ele ndo o reconhece como o objetivo
de sua peregrinagdo. fAs contradr¢cbeThao so cGHvéfgifam como
mudaram de papéis, e esse desvelamento catastrofico das contra-
dicdes funde-se para o leitor na(vjvéncia[do herdi, porque, no fim
das contas, ele sO aceita como suas essas vivéncias. O espectador
ndo experimenta satisfacdo nem alivio com a morte do rei, 0s seus
sentimentos, tensos durante a tragédia, ndo encontram de repente-;
uma solucao simples e superficial. O rei € morto, e no mesmo ins-ij
tante a atencdo do leitor se transfere como um raio para o que se se-
gue, para a morte do préprio heroi, e nessa nova morte o espectador
sente e vivencia todas aquelas contradi¢des dificeis que Ihe dilacera-
( ram a conscigncia e 0 inconsciente enquanto assistia a tragedia. !
E, quando nas Ultimas palavras de Hamlet e Horacio, a tragé-
dia parece descrever novamente o seu circulo, o espectador sente
com absoluta clareza o desdobramento em que ela se estruturou.
A fala de Horécio devolve o seu pensamento ao plano externo da
tragédia, as suas “palavras, palavras, palavras”. O resto «<auMwmTO,
como diz Hamlet— —  suJ&rucLe, , , *
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Capitulo 9
A arte como catarse

A teoria das emocdes e afantasia. A lei do menor esforgo. A
teoria do tom emocional e da empatia. A lei da “‘tupla expresséo das
emocOes . A lei da “realidade das emocgdes ”. A descarga central e
periférica das emocdes. A contradi¢do emocional e o principio da an-
titese. A catarse. A destruicdo do conteido pelaforma.

A psicologia da arte trabalha com dois ou até trés campos da
psicologia tedrica. Toda teoria da arte depende do ponto de vista x 1/
que se estabeleceu nas teorias da percepcdo, do sentirnento e dav-""*
imaginacdo. Costuma-se estudar a arte no curso de psicologia, em - %
um dos referidos campos ou nos trés simultaneamente. Entretanto,
as relacdes entre esses trés problemas ndo apresentam o mesmo
grau de importancia para a psicologia da arte. E patente que a psi-
cologia da percepcdo exerce um papel até certo ponto auxiliar e
subordinado em relagdo aos outros dois campos, porque todos 0s
tedricos ja renunciaram ao sensualismo ingénuo, segundo o qual
arte é simplesrpente alegria jgropgrcionadqg por coisgs belgs. Ha
muito'tempo os tedricos vém distinguindo a reacdo estética, mes-
mo na sua forma mais elementar, da reacdo comum no ato da per-
cepcao de um gosto, um cheiro ou uma cor agradaveis. O proble-
ma da percepcao é um dos mais importantes da psicologia da arte,
mas ndo é questdo central porque depende da solucdo que dermos
aos outros problemas situados no centro da nossa discussdo. [Emart?  f
areacdo apenas comeca pelo fafdTIapércepgdo sensondTmas, evi- A\
dentemente, ndo se conclui, e por isto se faz necessario ndo inicigr-"

a psicologia da arte pelo campo que costuma operar com averno- ¢
cOes estéticas elementares, mas partindo de dois outros problemas: v
do sentimentqe daTimaginacdoi Pode-se até afirmar que a correta
compreensdo da psicologia da arte s6 surgird no cruzamento des-

ses dois problemas, e que todos os sistemas psicoldgicos que ten-
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tam explicar a arte sdo, no fundo, uma doutrina da imaginacéo e
do sentimento combinados de diversas maneiras.”Entretanto, é pre-
ciso dizer que na psicologia ndo ha capitulos mais sombrios do
que esses dois, e que sao precisamente estes que Ultimamente vém
sendo objeto de maior elaboracdo e da mais ampla revisdo, embo-
ra caiba lamentar que até hoje ndo dispomos de um sistema mini-
mamente reconhecido e acabado de/té6nd do sentiméntdle da; fan-
tasia. A questdo é ainda mais grave na psicologia objetiva, que
desenvolve com relativa facilidade o esquema daquelas formas e
comportamentos que, na psicologia antiga, correspondiam aos
processos volitivos e parcialmente aos processos intelectuais, e
sdo exatamente esses dois campos 0s pouquissimo elaborados
,pela psicologia objetiva. “A psicologia do sentimento”, dizffitche- A -U1
ner, “ainda é, em grande medida, uma psicologia da opinido e da
convicgdo pessoal. (103, p. 190) Com a “imaginacdo” acontece
exatamente o mesmo. Como diz o professoif Zienkovskij “ja faz A o1
muito tempo que na psicologia acontece uma anedota banal”. Este
campo continua extremamente mal estudado, como o campo do
sentimento, e para a psicologia moderna o n\ais epigmatico e pro-
blematico, continua a ser ajelacdo dos .fatos emocionais com o
campo da fantasia. Para isto contribui parcialmente o fato de que os
sentimentos se dlstlnguem por toda uma série de partlculallrldades
meira. E exatamente isto que dlstlngue 0 sentlmento da sensacdo:
“O sentimento ndo tem a propriedade de ser claro. O prazer e 0
desprazer podem ser intensos e duradouros mas nunca claros. Isto
significa- se passarmos a linguagem da psicologia popular - que
é impossivel concentrar a atencdo no sentimento. Quanto mais
prestamos atencdo a sensa¢do, mais clara e precisa € a lembranca
gue mantemos dela. Entretanto ndo podemos, de maneira nenhuma,
concentrar a atengdo no sentimento; se tentamos fazé-lo, o prazer
ou o desprazer desaparecem imediatamente e se escondem de nos,
e nos surpreendemos a n6s mesmos observando uma sensagéo ou
imagem qualquer que ndo pretendiamos absolutamente observar.
Se queremos auferir prazer de um concerto ou quadro, devemos
perceber atentamente o que ouvimos e vemos; mal tentamos pres-
tar atencdo ao proprio prazer, este desaparece.” (138, pp. 194-195)

v/l



Psicologia da arte _ 251

Assim, para a psicologia empirica o pensamento estava fora
do campo da consciéncia porque tudo o que ndo podia fixar-se no
centro da atencdo ela deslocava para a periferia desse campo.
Entretanto, varios psicologos apontaram outro traco, precisamen-
te oposto, isto é, que o0 sentimento é sempre consciente e que a
expressdo “sentimento inconsciente” €, em si, uma contradicao..

~0b  Freucfjque é provavelmente o maidr~3é!énsor do inconsciente,
(EzT'Torque a es"éncja do sentimento consiste em ser experimen-
tado, ou seja, conhecido da consciéncia. Assim, para 0s sentimen-
tos, sensacdes e afetos desaparece'mtéiramente a possibilidade do
inconsciente.” (119, p. 135) E verdade que o proprio ffreudjfaz
objecdo a essa afirmacdo elementar e tenta esclarecer seriSzsen-
tido falar de uma vivéncia como olmedo paradoxal ejinconsciente..
Posteriormente ele elucida que, embora a psicanalise fale de afe-
tos inconscientes, a inconsciéncia desses afetos difere da incons-
ciéncia das representacdes, uma vez que o afeto inconsciente cor-
responde unicamente ao embrido do afetoxometDassibilidadejaue
ndo atinge sua.evolugdo posterior “Em termos restritos... ndo
existem afetos inconscientes no sentido em que séo encontradas re-1
presentacGes inconscientes.” (119, p. 136)
Opinido semelhante & dos psicélogos é emitida por Ovsiaruko-
A-04 Kaulikovski,Jque opbe o sentimento ao pensamento em parte por-
que g sentimento ndo pode ser,inco_nsciente. Ele sugere uma solu-
cao do problema préximo a opinido de pames)e oposta a de jRibot,j
E ele que afirma que entre nds nao existe memaria dos sentimentos.
“Primeiro € preciso resolver sc é possivel um sentimento incons-
ciente como é perfeitamente possivel um pensamento inconsciente.
Acho que a resposta se impBe negativa por si mesma. Porque o
sentimento, com seu colorido inevitavel, continua sentimento en-
quanto é experimentado, manifesta-se na consciéncia... No meu
entender extremo, a expressao sentimento”inconsciente é um con- /
tradictio in adjecto, com”jima”™mncurajiggra, etc., e na alma
sensivel nao existe campo inconsciente.” (79, pp. 23, 24)

Assim, estamos diante de uma aparente contradicdo: de um
lado, o sentimento carece necessariamente de clareza consciente,
e de outro, ndo pode ser de maneira nenlnimjrconsciente. Essa
contradicdo, estabelecida na psicologia empirica, parece bastante
préxima da realidade, mas precisamos transferi-la para 0 campo
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da psicologia objetiva e tentar encontrar o seu verdadeiro sentido.
Para tanto se faz necessario tentarmos inicialmente responder, nos
Ctermos mais gerais, 0 que € 0 sentimento enquanto processo ner-
I voso, que propriedades objetivas podemos atribuir a esse processo
Muitos autores concordam com que, do ponto de vista dos
mecanismos nervosos, devenios situar 0 sentimento nos processos
de consumo ou descarga de energia nervosa. O professorfOrchanski
assinala que, em Tinhas gerais, a nossa energia psiquica pode ser
consumida de trés modos: “O primeiro, na inerva¢do motora - em
forma de representagdo motora ou vontade, o que constitui o fun-
cionamento superior do psiquismo. A segunda parte da energia
psiquica é consumida na descarga interna. Esta constitui a base da
associacdo de representacdes, na medida em que essa difusdo tem
r carater de irradiacdo ou conducdo da onda psiquica. Ela é fonte de
sentimento na medida em que acarreta a ulterior liberacdo de ener-
gia psiquica viva em outras ondas nervosas. Por ultimo, a repres-
sqq transforma a parte da energia psiquica viva em estado latepte,
em inconsciente” Por isso, a energia transformavel em estado
latente pela repressao € a condicdo fundamental do trabalho 16gi-
jéo. Assim, as trés partes da energia psiquica em funcionamento
correspondem as trés modalidades do trabalho nervoso; o senti-
mento corresponde a descarga, a vontade ao trabalho de uma parte
da energia, a parte intelectual da energia, especialmente a abstra-
cdo, esta relacionada com a repressdo ou a economia de forga ner-
vosa e psiquica... Em vez da descarga, nos atos nervosos superio-
res predomina ajransfarjmacao da energia psiquica viva em ener-
gia reserva.” (82, pp. 536-537) ...
Essa concepg¢do do sentimento como dispéndio de energia é
mais ou menos aceita pelos autores das mais diversas tendéncias.
/jjreucfitamhém tem opinido semelhante, quando diz que as emo-
¢Oes elos sentimentos correspondem aos processos de dispéndio de
enCTgiajiiexpressdo finalse percebe cqgnio sensacd “A emo-
tividade se manifesta essencialmente no refluxo motor (secretorio
e regulador do sistema circulatério) de energia, que conduz a
abundancia (interna) do préprio corpo sem relagdo com o mundo
exterior; a motilidade se manifesta em a¢des destinadas a mudan-
¢as no mundo exterior.” (119, p. 137)
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Esse ponto de vista foi endossado por muitos psicélogos da
arte, particularmente/QysiamKo-KUIiRGvskil Embora suas con- A
cepcOes fundamentais partam da lei do menor esfor¢co como lei
basica da estética, ele é forcado a abrir excecdo para o sentimen-
to. Como ele mesmo diz, “a nossa almasensiyel pode ser compa-
rada com justica a uma carroca da qual se diz: o que da carroca
caiu, sumiu. Ao contrério, a aljnaj*nsanteé uma carroga da qual
nada pode cair. Toda a carga esté ali bem arrumada e escondida

,no campo do inconsciente...pe osjsentimentosfque experimenta-
Imps se conservassem e funcionassem no campo do mconsEiérfte,
passando constantemente a consciéncia (como o faz o pensamen-
to), a vida da nossa alma seria tal mistura de paraisoj inferno aue
a organizacao mais forte ndo suportaria esse encadeamento inin-
terrupto de alegrias, tist($i"7SK5sasjriraij amor, inveja, ciime.
remorso, lamentos, témofes.' esperancas. et¢ A iadf uma vez vivi-
dos e apagados, os sentimentos passam para 0 campo do incons-
ciente e este ndo existe na alma sensivel. Como processos predo-
minantemente conscientes do psiquismo, os sentimentos, antes des-
pendem do que economizam forca mental. A vida do sentimentof >
€ um”consumo da mente” (79, pp. 24-26).

Para confirmar essa opinido,(Ovsidniko-Kulikovski jjmostra A
detalhadamente que, em nosso pensamentcApredomTiia a lei da
memoria e em nosso sentimento a lei do esquecimento, e toma *
por base de sua analise as manifestacGes mais patentes e elevadas \
do sentimento, isto €&, as emoc0es e as paixdes. “Nao resta amenor '
divida de que as emogdes e paixdes representam um dispéndio de
energia da alma, como também que, se tomarmos o conjunto de
emogcdes e paixdes em um periodo de tempo determinado, esse
dispéndio sera enorme. Outro problemaja sera saber que arquivos
desse dispéndio podem ser considerados Uteis e produtivos; entre-
tanto, ndo ha duvida de que muitas paixdes e diversas emocdes j
representam o auténtico esbanjamento, uma dilapidacdo da alma, T
que leva a faléncia do psiquismo. J

“Portanto, se levarmos em conta 0s processos superiores do
pensamento generalizador, cientifico e filosofico, por um lado, e
os afetos e as paixdes mais fortes e nitidos, por outro, a contradi-
cao radical e antagdnica entre as duas obras - a que pensa e a que
sente - se manifestara de modo nitido na nossa consciéncia. E nos
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convenceremos de que essas duas almas efetivamente convivem
mal e que o psiquismo do homem, que elas comp&em, é um psi-
quismo mal organizado, instavel, cheio de contradigdes internas ”
(79, pp. 27-28) \
De fato, aqui reside uma questéo basilar para a psicologia da
arle: como devemos considerar o sentimento - apenas como dis-
pendio de energia psiquica ou lhe cabe o papel economizador e
preservador na economia da vida do psiquismo? Considero esta
questdo central e importante para a psicologia do sentimento, por-
que da sua solucdo depende a resposta a outra questdo central da
estética psicologica: a lei do menor esforco. Desde os tempos de
Spencer, Itemsido praxe entre nds tomar por base da arte a expli-
cacao que parte da leijio menor esfor¢ot*, na qual Spencer e

A 04]Averidnus]quase chegavam a ver o principio universal d”traljalho

intelectual. Essa lei foi tomada de empréstimopelos criticos de
arte, e na literatura russa Viessielovski foi quem melhor a formu-
lou, quando lancou a famosa formula segundo a qual “o mérito do |
estilo consiste precisamente em compor 0 maior nimero de idéiasj
com o menor nimero possivel de palavras”. Toda a escola de"

y / j fotiebnyd”nantém o mesmo ponto de vista, e Ovsianiko-Kulikovski

tende inclusive a reduzir o sentimento artistico, diferentemente do
sentimento estético, a lei do menor esforco. Os formalistas se su-
blevaram contra essa opinido, e sugeriram uma série de provas
muito convincentes que contrariam essalei./Yakubinsfojjijpfexem-
plo, mostrou que na linguagem poética naoEésitieRmE tikdtssimu
lacdo dos sons liquidos; outro estudo mostrou que a linguagem
poética se caracteriza precisamente pela confluéncia de sons de
dificil prondncia, que o procedimento em arte é o de dificultar a
percepcao, retird-la de seu habitual automatismo, e que a lingua-
gem poética esta subordinada a regra de Aristdteles, para quem
esta linguagem devia soar como se fosse uma linguagem estra-
nha. E evidente a contradi¢do que existe entre este principio, por
um lado, e a teoria do sentimento como dispendio de energia psi-
quica, por outro. Na prética, essa contradi¢cdo levou Ovsianiko-
Kulikovski - que quis manter ambas as leis em sua teoria - a divi-
dir a arte em dois campos completamente diversos: a arte por
imagens e a arte lirica. Ovsianiko-Kulikovski tem toda razéo ao
destacar o sentimento artistico entre os outros sentimentos estéti-

10
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cos, mas entende por emocao artistica predominantemente as emo-
¢Oes provincias dos pensamentos, isto éj a emocao do prazér basea-
da na lei do menor esforco. Em contrapartida, considera a emogao
lirica como emogdo intelectual, em principio diferente da primeira.
A diferenca consiste em que a lirica suscita um menor esforco
auténtico e real e, por conseguinte, deve constituir um grupo psico-
I6gico & parte. Mas a emogao, como sabemos, é um dispéndio de
energia; neste caso, como devemos adequar essa teoria da emogao
lirica a lei do menor esforgo? Ovsiéniko-Kulikovski tem toda razéo
ao distinguir a emocao lirica de qualquer outra emocdo acessoria
por ela suscitada. Diferente defPietrajitskij para quem a musica ml-
litar visa a despertar em n6s emogdes bélicas, enquanto os canticos
religiosos visam a suscitar emocdes religiosas, Ovsianiko-Kuli-
kovski sugere que a questdo € um pouco diferente: ndo podemos
misturar os dois tipos de emocdes, ja que, “se admitimos essa mis-
tura, devemos deduzir, por exemplo, que o0 objetivo dos poemas
eréticos consiste em excitar o sentimento erotico, que a idéia e o
fim da peca O cavaleiro avaro é mostrar que a avareza é um vicio...,
etc. e assim infinitamente” (79, pp. 191-192).

Se adotarmos essa distin¢do entre o efeito imediato da arte e
seu efeito secundario ou aplicado, entre os seus efeitos e pos-efei-
tos, devemos levantar duas questdes totalmente diversas no que
tange ao menor esfor¢co: onde ocorre, em que se manifesta esse
menor esforco, segundo alguns tdo obrigatérios para o(vivéncia-

Inentcfjda arte: no efeito secundério da arte ou no primario? Ares-:

posta a essa questdo ndsTparece perfeitamente clara depois dos
estudos criticos e praticos que examinamos nos capitulos anterio-
res. Vimos que, no efeito priméario imediato da arte, tudo aponta
mais para a complexificagdo em comparagdo com a atividade ndo
artistica, logo, se for aplicavel a lei do menor esforco, ela o serd
provavelmente ao efeito secundario da arte, as suas consequién-
cias, mas nunca a reagdo estética diante da pbra-deLarte/---------- -
Neste sentidojj*reudjesclarece a lei do menor esforgo ao in-
dicar que esse menor esforco estd muito distante daquela ingénua
concepcdo aplicada ainda por Spencer. SegundojFreud) ela lem-
braria aquela infima economia da dona-de-casa, que vai ao mer-
cado algumas léguas distantes da sua casa para comprar verduras
um centavo mais barato e com isso evitar um gasto insignificante.
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“H& muito nos afastamos da concepcdo mais proxima e também
mais ingénua dessa economia, como do desejo de evitar qualquer
dispéndio psiquico, e se consegue fazer economia limitando o uso
de palavras ou constituindo cadeias de pensamento. Ja entdo di-
ziamos: o breve, o laconico ainda ndo é chistoso. A brevidade do
chiste é uma brevidade especial, isto é, uma brevidade ‘chistosa’...
Com certeza podemos nos permitir a comparagdo da economia
psiquica com uma empresa. Bnquanto as transagGes comerciais
forem pequenas, sera necessario limitar o mais possivel todos os
gastos e especialmente os gastos de geréncia de pessoal. A con-
tencdo de despesas se estende também a magnitude absoluta de
tais despesas. Mais tarde, a medida que as transacdes aumenta-
rem, diminuira a importancia dos gastos de pessoal. Agora ndo se
darad mais atencdo ao montante total dos gastos desde que as tran-
sacBes comerciais e 0s rendimentos possam aumentar considera-
velmente. A contencéo de gastos ja seria insignificante e até pre-
judicial.” (120, pp. 210-211)
E bem verdade que nos parecera insignificante aquela eco-
- nomia que, segundoViessiel6vilal o poeta realiza ao comunicar
no menor nimero possivel de palavras o maior nimero possivel
de idéias. Poderiamos mostrar que isto ocorre de modo exatamen-
te oposto: se reproduzirmos o conteudo de uma tragédia da forma
mais econdmica e breve possivel, como o faz o libreto de teatro,
faremos uma economia imensuravelmente maior no sentido ingé-
nuo de que fala Viessielovski. Veremos que o poeta, ao contrario,
(recorre ao dispéndio extremamente ndo econdmico das nossas
n forgas quando dificulta artificialmente o desenrolar da agéo, exci-
| ta a nossa curiosidade, joga com as nossas conjecturas, leva-nos a
; desdobrar a nossa atencéo, etc.

Se compararmos, digamos, o romance de Dostoiévski Os ir-
méaos Karamazov ou a tragédia Hamlet com a reproducéo prosai-
ca absolutamente precisa no seu conteddo, iremos encontrar um
volume imensuravelmente maior de ec6iiomia de atencdo exata-
mente na reproducdo prosaica. Para tanto, no ponto mais interes-
sante Dostoiévski esconde sob reticéncias quem matou Fiédor
Karamazov e por isso obriga nosso pensamento a confimdir-se nas
mais contraditorias direcdes, a vagar e nao encontrar a saida cor-
reta, quando seria imensuravelmente mais econémico para a aten-
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cao dispor imediatamente e de modo preciso e claro os aconteci-
mentos, como o fazemos no protocolo judicial, num artigo, numa
comunicacao cientifica. Assim, a lei do menor esforco, em seu sen-
tido spenceriano, vem a ser inaplicivel & forma artistica, e as con-
sideracdes de Spencer se mostram aqui inadequadas. Spencer
admite que esse menor esforco se manifesta, por exemplo, no fato
de que, na lingua inglesa, os adjetivos antecedem o substantivo,
ou quando dizemos “cavalo preto” isto vem a ser bem mais eco-
ndmico para a atencdo do que quando dizemos “o cavalo é preto”,
porque, neste caso, surge forcosamente em nos certa dificuldade,
exatamente a de imaginar um cavalo quando ainda ndo sabemos a
definicdo da sua cor. Esse raciocinio, sumamente ingénuo em ter-
mos psicoldgicos, pode vir a ser verdadeiro se aplicado a disposi-
cao prosaica das idéias2 embora 14 ele se reflita em fatos bem mais
sérios. No que se refere a arte, aqui domina exatamente a lei in-
versa do dispéndio e gasto de descarga da energia nervosa, e nos,
sabemos que quanto maiores sdo esse dispéndio e essa descarga |
tanto maior é a comocéo causada pela arte. Se lembrarmos o fato'l
elementar de que todo sentimento é um dispéndio de energia espi-
ritual e a arte estd forcosamente ligada a excitacdo do complexo
jogo de sentimentos, veremos imediatamente que a arte viola a lei
do menor esfor¢o e em seu efeito mais imediato e na construcéao
da forma artistica subordina-se exatamente a uma lei oposta. A
nossa reacao estética se nos revela antes de tudo ndo como uma
reacdo gque economiza mas como reacao que destrdi a nossa ener-
gia nervosa, lembrando mais uma explosdo do que uma economia
em centavos.

Entretanto, a lei do menor esforgo talvez se aplique a arte, mas
em outro aspecto bem diferente, e para entendé-la precisamos ter
uma noc¢do exata da propria natureza da reagdo estética. Existe
um namero imenso de opinides a esse respeito, e ifeqientemente
fica dificil aproximéa-las ou colocé-las em oposicdo, uma vez que
cada pesquisador costuma deter-se em algum problema particu-
lar, e quase ndo dispomos de sistemas psicolégicos gque nos reve-
lem a reagdo estética ou o comportamento estético em todo o seu
volume. A teoria costuma nos falar apenas de uma ou outra parti-
cularidade dessa reacdo, e por isso fica dificil estabelecer o quan-
to uma teoria lancada é verdadeira ou fajsa, ja que vez por outra
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resolve uma questéo que antes ainda ndo havia sido formulada no
seu todo. Em sua sistematica psicologia da arteiMuiler-Freienfels: -
conclui a teoria da reagdo estética com uma observacdo perfeita-
mente justa, segundo a qual os psicélogos estdo, neste caso, huma
situacdo semelhante a dos bidlogos, que também podem decom-
por perfeitamente uma substancia organica em seus constituintes
quimicos mas ndo conseguem restaurar o todo tomando as partes
como ponto de partida (154, S. 242).

E perfeitamente verdadeiro que, no melhor dos casos, 0 psi-
célogo fica na analise sem dispor de nenhum acesso a sintese das
partes da reacdo estética por ele descobertas, e a melhor prova
disto é a tentativa do proprio autor de sintetizar a psicologia da
arte. Descobre os fatores sensoriais, motrizes, associativos, inte-
lectuais e emocionais dessa reacdo, mas nada pode dizer das co-
nexdes em que eles se encontram, de como criar uma psicologia
integral da arte partindo de fatores que como tais também podem
ser encontrados fora da arte, e ele termina o seu estudo com con-
clusdes que, sem divida, representam um avanco em comparacao
corneo mar morto de conceitos abstratos” da velha estética,
segundo expressdo precisa de'Pessoir, mas ainda ndo representam “
quase nada para a psicolbgia gbjeiiya./y ' o

Essas conclusdes podem ser expressas em algumas palavras e
se resumem ao seguinte: o autor considera firmemente estabelecido j
que o prazer artistico ndo € mera recep¢ao mas requer uma elevadis-
sima atividade do psiquismo.|(Isto ndo aceita as exigéncias da arte j
COMO um saco aceitaum monte de graos, elas requerem antes a mes- |
ma germinacdo que requer a semente no solo fértil, e o estudo do
psicAlogo pode apenas descobrir os meios auxiliares de que essa

Igerminacdo precisa, assim como a germinacao da semente precisa

de umidade, calor, algumas substancias quimicas, etc. (154, S. 248).
Para o psic6logo, a propria germinacdo continua tdo desconhecida
apds a conclusdo do trabalho como o era antes,

SThossaTéftaiiva consiste justamente em deixar de lado a
analise sistemética e a plenitude definitiva dos componentes da
reacao estética e indicar_o que nela ha de fundamental e central:
usando palavras de[Miuiller,) estudar a prépria germinacao e ndo as
condicBes que a propiciam. Se atentarmos para as teorias sintéti-
cas do sentimento estético, poderemos agrupar tudo o que foi dito
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a respeito em dois tipos basicos de solucdo do problema: o pri-
meiro foi expresso a tempo e levado a um grau de clareza defini-
tiva e excepcional trivialidade na teoria de [Christiansen. Sua con~
cepcao do sentimento estético é particularmente simples e clara:
todo o fluxo decisivo do mundo exterior tem seu efeito ético-sen-
sorial, segundo expressao de| Goethe” estado de animo ou impres-
sdo emocional, um diferencial do animo que os velhos psicélogos
designavam de modo muito simples e claro como o tom sensorial
da sensacdo. Assim, por exemplo, o azul nos tranquiliza, o ama-
relo nos excita. Para Christiansen, a arte se baseia nesses diferen-
ciais de estados de animo e, segundo essa opinido, toda reagdo
estética pode ser representada da seguinte maneira: o objeto da
arte ou objeto estético é constituido de diversos componentes,
como as impressdes do material) do objetd e da formé>, que em si
sdo0 inteiramente diversos mas tém em comum o fato de a cada
elemento corresponder um determinado tom emocional e “o ma-
terial do objeto e sua forma néo se integrarem ao objeto estético
diretamente, mas através dos elementos emocionais que trazem”
(124, p. 111), que podem fundir-se em um todo Unico, e nessa
fusdo consecutiva - ou mais exatamente concrescéncia - consti-
tuem o que se denomina objeto estético. Assim, a reacdo estética
lembra o ato de tocar piano: é como se cada componente da obra
de arte tocasse a respectiva tecla sensorial de nosso organismo,
recebendo como resposta um som ou tom sensorial, e toda reagdo
estética fosse constituida de impressdes emocionais que surgem
como resposta aos toques nas teclas.

Como vimos, nenhum dos elementos da obra de arte é im-
portante em si. Ndo passa de uma teela. O importante é a reacdo
estética que suscita em nds. Esta claro que esta concepcao bastan-
te mecénica é de radical importancia para resolver o problema da
reacdo estética, ja pelo simples fato de que o mistério emocional
de toda impressdo é muito fraco em comparacdo com os fortes
efeitos que, sénTduvida, integram a reacao estética.lAlém da im-
pressdo emocional suscitada pelos elementos isolados da arte, na
reacdo estética podem distinguir-se com toda clarezaivivencias
emocionatsjde um determinado tipo, que ndo podem ser atribui-
das a ess¢4i(erenciais do”estados™alma”E verdade que o pro-
prio Christiansen pede que ndo se confiinda sua teoria com a teo-
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ria banal que reduz a arte a estados d’alma, mas essa distincao é,
por assim dizer, uma distin¢do em grau quantitativo e ndo qualita-
tivo, e o resultado acaba sendo uma concepcao de arte como esta-
do d’alma resultante de diferenciais isolados, e ndo podemos
entender que relagdo”xiste entre a vivéncia da arte e a causa da
nossa vida cotidiana e por que a arte vem a ser tdo importante,
intima e essencial paxa todos n 6 s pfopridXhristiansen & Teva-
doé dentrar em contradi¢cdo com sua teoria tdo logo tenta definir a
arte como uma aparéncia da propensdo e da mais importante ati-
vidade vital. Sua teoria psicoldgica logo se revela incapaz de ex-
plicar como, através do tom emocional dos elementos, a arte pode
realizar - a0 menos na aparéncia - as propensfes mais importan-
tes do nosso psiquismo. Sob tal interpretacdo psicoldgica, a arte
continua constantemente quase na superficie do nosso psiquismo,
uma vez que o tom sensivel é algo inseparavel de nossa sensacao,
e ainda que essa teoria se oponha sempre ao sensualismo e ressal-
te que o prazer da arte ndo ,& produzido no olho nem no ouvido,
mesmo assim ndo pode indicar com suficiente precisdo o lugar
onde ele se produz, situando-o um pouco abaixo do olho ou do
ouvido e relacionando-o0 a uma atividade inseparavel da atividade
d¢s pQSSps 6rgdos receptores.

Por essas raz@es, é bem mais forte e profunda a outra teoria,
exatamente oposta, que em psicologia se conhece por teoria da
empatia.

Essa teoria, que comeca comlHerderje culmina a sua evolu-
¢do nos trabalhos d”Lippsj parte precisamente de uma concep¢édo
oposta de sentimentoTSigundo essa teoria, a obra de arte néo sus-
cita sentimentos em nds como as teclas de piano suscitam os sons,
cada elemento da arte ndo introduz em nés o tom emocional, mas
a questdo se d& exatamente ao contrério. De dentro de nds mes-
mgs nos inserimos na obra, projetamos nela esses ou aqueles sen-
timentos que brotam do mais profundo do nosso ser e, evidente-
mente, ndo estdo na superficie dos nossos proprios receptores mas
relacionados a mais complexa atividade do nosso organismo. “A
natureza da nossa alma é tal”, dizTTschér] “que ela se insere inte-
gralmente nos fendmenos da natureza exterior ou nas formas cria-
das pelo homem, atribuindo a esses fendmenos - que nada tém em
comum com nenhum tipo de expressao - certos estados da alma,
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e mediante um ato ndo arbitrario e inconsciente transfere-se com
seu estado d ‘alma para o objeto. Esse empréstimo, esse investi-
mento, essa empatia da alma com formas inanimadas é precisa-
mente o problema fundamental da estética.”

A mesma explicacdo é dada por Lipps, que desenvolveu uma
brilhante teoria da empatia em formas lineares e espaciais. Ele de-
monstrou magnificamente como nos elevamos com a linha ascen-
dente e caimos com a descendente, como nos inclinamos com o
circulo e nos sentimos apoiados com o retdngulo. Se deixarmos
de lado as construcbes e principios puramente metafisicos, que
Lipps inseriu ffeqlientemente em sua teoria, e ficarmos apenas
com os fatos empiricos que ele descobriu, poderemos afirmar que
essa teoria é, sem divida, muito fecunda e que alguns dos seus
elementos integrardo a futura teoria psicoldgica objetiva da esté-
tica. Do ponto de vista objetivo, a empatiaié a reacdo, a resposta
ao estimulo, e, quando Lipps afirma que inserimos nossas reacdes
no objeto da arte, tem mais razdo do que Christiansen, para quem o
objeto estético insere em nds suas qualidades emocionais. Entre-
tanto, a teoria de Lipps ndo sofre de menos defeitos como a anterior.
Sua deficiéncia principal consiste, no fundo, em ndo fornecer cri-
tério para se distinguir a reacdo de qualquer outra percep¢do nédo
relacionada com a arte.jMeumann)tem razdo ao dizer que “a em-
patia € um componente geral, sempre presente, de todas as nossas 7
percepg¢des sensoriais e, consequentemente, ndo pode ter nenhum
valor especificamente estético...” (72, p. 149).

Convencem igualmente outras duas objecdes de Meumann,
segundo as quais a empatia suscitada, por exemplo, pelos versos
livres do Fausto, ocupa vez por outra o primeiro plano, vez por
outra fica eclipsada pela impressédo produzida pelo conteddo, e,
no conjunto da percepc¢do do Fausto, essa empatia € um elemento
subordinado e n&o o nucleo da reacdo estética. E igualmente justa
a observacao de que, se passarmos a analisar outras obras de arte
como romances, construgdes arquitetonicas, etc., veremos que seu
efeito principal se baseia em outros processos, muito complexos,
na percepcao que temos da realidade, no trabalho intelectual com-
plexo que desenvolvemos, etc.

Para criticar essas duas teorias, é de grande utilidade a diviséo
das emoc6es adotada porjMfflkr-Freigiifeld. Para este; a obra de arte
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suscita em nos duas espécies de emogoes. sF*lv~cditn~Otelo a
fsud dor,'ds_séusciimes e tormentos, ou o terror de Macbeth dian-
te do espectro de Banquo, trata-se de uma co-emogdo; se*femd”Gir
Desdémona, quando esta ainda ignora o perigo que corre, trata-se
de emocdo do proprio espectador, que precisa ser distinguida da
co-emocdo (154, S. 207-208). I
E absolutamente claro que, enquanto a teoria de Christiansen
nos explica apenas as proprias emogdes do espectador e ndo leva
em conta as co-emogdes - porgque nenhum psicélogo chamaria a
co-emocdo do pavor de Macbeth e a angustia de Otelo de tom
emocional dessas duas personagens -, 0 tom emocional de tais co-
emoc0es é inteiramente diverso e, conseqlientemente, essa teoria

deixa inteiramente de lado todas as co-emogdes; ao contrario,] a m

teoria de Li'pps expFca é”iJsfvamente as co-emog6es e nos pode j
ajudar a entender como, através da empatia, podemos”viverQcom j

Otelo ou Macbeth as suas paixdes, mas essa teoria da empatia ndo 1

estd em condicdo de explicar de que modo tememos por Desdé-
mona, que ainda vive despreocupada e sem suspeitar de nada.
'IVluller-Freienfels nos diz: a hoje tdo decantada teoria da empatia
ndo serve para explicar essas modalidades de emoc¢des. O maxi-
mo que se pode fazer é aplicé-la as co-emoc0es, porque é impres-
tavel quando se trata das emocdes propriamente ditas. j56~parciahi

i mente[vivenciamosjno teatro os sentimentos & afetos na forma em
i que sao apresentados nas personagens, 0 mais das vezes oswvivén-

ciamo$ hdo com mas méviiJos pelo” sentimentos dessas persona-
gens. Assim, por exemplo, a compaixdo leva injustamente esse
nome, porque s6 muito raramente sofremos com alguém, e é mui-
to mais freqliente sofreimos motivados pelo sofrimento do outro

(154, S. 208-209).jA teoria da impressao tragicadesenvolvida plr-1

"tipps justifica plenamente essas observacdes. Aqui ele aplica a
sua lei do reservatorio psicologico, segundo a qual “se um evento
psicoldgico, uma relagdo de representacéo, por exemplo, fica reti-
do no seu curso natural, neste caso como argumento psiquico for-
mard uma represa, isto &, deter-se-a e subira exatamente no ponto
onde encontra retencgdo, obstaculo, interrupcao”. Assim, gracas as
retencdes tragicas, eleva-se o valor de um herdi sofredor, e gragas
a empatia aumenta o0 nosso proéprio valor. IY“Ao assistirmos ao so-
frimento da alma”, diz Lipps, “eleva-se justamente 0 nosso senti-

X
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mento6 objetivado de auto-estima; sinto a mim mesmo em grau ele-
vado e sinto 0 meu proprio valor humano no outro, sinto em grau
elevado ejviveficio\p que significa ser homem... eomeiodequedis-'
ponho para chegar a esse ponto é o sofrimento...” Assim, toda a con-/
cepcdo do tragico parte da co-emocéo, ao passo que a propria emo-j
cao suscitada pela tragédia fica sem qualquer explicagdo. '
Vemos, pois, que nenhuma das duas teorias do sentimento
estético estd em condicdo de explicar a relacdo interna que existe
entre 0 sentimento e os objetos suscetiveis da nossa percepcao;
para tanto, temos de nos apoiar em sistemas psicolégicos que ba-
seiam as suas interpretacdes na relacdo existente entre fantasia e
sentimento. Tenho em vista a Ultima revisdo do problema da fan-
tasia levada a cabo poriMeindrig ¢ sua escola] Zeller,]Evfaier ~ ou-
tros psicélogos nas Gltimasd écada,7 £n-24 /-2 5
Sem descer a particularidades, a nova concepg¢do do proble-
ma pode traduzir-se da seguinte maneira: em seus estudos, 0s psi-
cblogos partem da relagdo inquestionavel entre as emocGes e a
fantasia. Como demonstraram esses estudos, todas as nossas emo-
cOes tém uma expressao ndo s6 do corpo mas também da psique,
como dizem os psicologos dessa escola; noutros termos, todo sen-
timento “se plasma e se fixa em alguma idéia, como melhor se ve-
rifica no delirio persecutorio”, diz( Ribot.\|"ogo, a"erpoc¢do ndo se
expressa nas reagdes mimicas, pantomimicas,Secretorias e "soma-
ticas de nosso organismo, mas precisa de certa expressao por meio
de nossa fantasia. As cl>amadasemocdes sem objeto sdo a melhor
prova disto. Os casos patoldgicos de fobia - temores obsessivos,
etc. - estdo forcosamente relacionados a determinadas represen-
tacOes, quase sempre falsas e que deformam a realidade, que as-
sim encontram sua expressao “animica”. Assim, um doente que
sofre devtémdr oBsessivd no fundo sofre do sentimento, experi-
menta um 'temor imotivado, que ja basta para sua fantasia lhe
sugerir que foddsli'perseguem. Nesse tipo de doentes encontra-
mos 0 acontecimento numa ordem justamente inversa a que
encontramos no homem normal. Neste, primeiro € a perseguicao,
depois 0 medo; naquele, primeiro 0 medo, depois a perseguicao ima-
ginaria. O professor Zienko*vsTi formulou muito bem esse fenéme-
no ao denominé-lo leTda dupla expresséo dos sentimentos. Essa lei
poderia ser assinada por quase todos os psicdlogos modernos, se
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por ela entendéssemos o fato de que toda emocao se serve da ima-
ginacdo e se reflete numa série de representacdes e imagens fan-
tasticas, que fazem as vezes de uma segunda expressdo. Com maior
razdo poderiamos dizer que, além da acdo periférica, a emoc¢do
exerce ainda uma acédo central e que, neste caso, deveriamos tra-
tar precisamente desta. Nisto se baseia o estudo de Meinong: ele
sugere distinguir juizos e suposi¢es em funcdo de sabermos se
existe ou ndo em nds a convicgdo de ser ou ndo justo esse ato. Se
por engano tomamos um homem encontradi¢o por um conhecido
e ndo nos damos conta do equivoco, trata-se de um juizo; se, porém,
sabemos que ndo é nosso conhecido e mesmo assim nos deixamos
levar pelo equivoco e o olhamos como se fosse um nosso conhe-
, cido, estamos diante de,uma suposicéo. Esta, segundo Meinong, é
j'a base dos/jpgos infantis} e da iTD"a0listeffca, e é a fonte daqueles
I “sentimentos e fantasias” que acompanham essas duas atividades.
Alguns autores, como fwitaselj, por exemplo, interpretam esses
sentimentos ilusérios como reais. “Talvez”, diz ele, “as diferengas
que encontramos na pratica entressentimentos, reais e imaginarios
possam reduzir-se exclusivamente ao fato de que os juizos cons-
tituents premissas dos primeiros e as suposicdes dos seuun-
dus"Fddeffamds denominar esse pensamento de, lei da realidade \
~dossejitimentos e formular o sentido dessa lei mais ou menos da
seguinte maneira: se confundo com pessoa um casaco que passou
a noite pendurado no meu quarto, 0 meu equivoco é patente por-
que aminha vivéncia é falsa e a ela ndo corresponde nenhum con-
5telido real. Entretanto, é absolutamente real o sentimento de pavor
] que experimento nesse ato. Assim, todas as nossas vivéncTaa fan-
tasticas e irreais transcorrem, no fundo, numa base emocional abso-
lutamente real. Deste modo, vemos que o sentimento e a fantasia
ndo sdo dois processos separados entre si mas, essencialmente, o
mesmo processo, e estamos autorizados a considerar a fantasia
como expressdo central da reacdo emocional/Daqui podemos
tiraruma conclusdo de suma importancia para a nossa teoria. A
antiga psicologia ja questionava a relacdo em que se encontram
entre si a expressdo central e periférica das emogdes e se a in-
fluéncia da atividaue da fantasia aumenta ou diminui a expressao
externa dos sentimentosJWundtj e Leman deram respostas opostas
a essa questdo; Maier supde que amfgas as respostas podem ser
corretas. E patente que aqui pode have: dois casos: um, quando as

L>a-n
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imagens da fantasia ou da representacdo sdo estimulos interiores
para uma nova reacdo nossa, e entdo elas intensificam indiscuti-
velmente a reacdo principal. Assim, uma representacao clara inten-
sifica a nossa excitacdo amorosa, mas € evidente que, neste caso,
a fantasia ndo é expressdo da emocao que ela intensifica mas uma
descarga da emocao precedente. No segundo caso, em que a emogao
encontra solucdo nas imagens da fantasia, ali, evidentemente, o
fantasiar debilita a manifestacdo real da emocdo, e, se superamos
a nossa ira na nossa fantasia, na manifestacdo externa essa ira se
revela extremamente fraca. Achamos que, no que respeita a reacao
emocional, continuam vigentes as leis gerais da psicologia, esta-
belecidas para qualquer reacdo sensomotora simples. Se atentar-
mos para o fato, indiscutivelmente estabelecido, de que toda rea-
¢do nossa sofre retardamento de curso e perda de intensidade tdo
logo se complexifica 0 momento central que dela faz parte, logo
descobriremos certa semelhanca com a tese aqui discutida. Vere-
mos que a intensificacdo da fantasia, enquanto momento central
da reacdo emocional e seu aspecto periférico, também aqui sofre
retardamento no tempo e perda de intensidade. Essa lei, estabele-
cida pela escola de Wundt para o tempo e pelos estudos do profes-
soriKornilov/para a dindmica da reacdo, também aqui nos parece
aplicavel. Essa lei do consumo unipolar de energia pode ter a se-
guinte expressdo: a energia nervosa tende a gastar-se em um polo,
no centro ou na periferia; toda intensificacdo do dispéndio de
energia em um polo acarreta imediatamente o seu enfraquecimen-
to no outro. A mesma coisa é descoberta em forma desarticulada
por estudos particulares da emocéo, e 0 novo que gostariamos de
inserir na compreensdo desse problema resume-se exclusivamen-
te & reunido dessas idéias desarticuladas num todo e sua transfor-
macado em base de uma lei geral da nossa reacdo. SegundolGross)
tanto no jogo quanto na atividade estética trata-se de reter e nao
de reprimir a reacgdo. “Estou cada vez mais convencido de que as
emoc0Oes propriamente ditas estdo intimamente ligadas as sensa-
¢Oes fisicas. Os estados interiores do organismo, que sdo o funda-
mento dos movimentos da alma, provavelmente sdo retidos até
certo ponto pela tendéncia & continuidade da representacéo ini-
cial, como a crianga que brinca de lutar suspende o movimento do
brago pronto para desferir o golpe.” (42, pp. 184-185)

I O T "
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Acho que essa retencdo e debilitamento das manifestacdes
internas e externas das emogdes no organismo devem ser vistos
como um caso particular da acdo da lei geral do consumo unipo-
lar de energia nas emocdes, cuja esséncia consiste em que, na
emocdo, o dispéndio de energia se efetua basicamente em outros
polos - na periferia ou no centro - e a intensificacdo da atividade
em um dos pdlos acarreta imediatamente o seu enfraquecimento
rno outro. p>

Creio que s6 desse ponto de vista é possivel enfocar a arte,
que parece suscitar em nds emogdes extraordinariamente fortes,
emocdes essas que a0 mesmo tempo ndo se manifestam em nada,

meu ver, essa cjtferenca enigmatica entre o sentimento artistico!
\ e 0 sentimento comum deve ser interpretada como sendo 0 mesmo
i] sentimento resolvido por uma atividade sumamente intensificada
[ da fantasia. Deste modo, obtemos a unidade ¢ntre os elementos
Jdispersos que constituem qualquer redcdo, estética. A contempla- i
¢ao, por um lado, e o sentimento, por outro, nunca haviam sido/
colocados em relacdo de reciprocidade pelos psicélogos, nunca ha-
viam sido indicados o lugar e o sentido de cada elemento numa,
icdo da/vivéncia artistica] e o mais consequente dos auto- Yy
Ter-FreTénjHs], prop6s resolver o problema de forma n que,
:m dois tipos de arte e dois tipos de espectador] Para uns a
contemplacéo teria importancia predominante, para outros o sen-
timento, e vice-versa.

E efetivamente o que ocorre, e a hipotese que levantamos é
bastante provavel, porque até hoje os psic6logos ndo conseguiram
apontar a diferenca que existe entre o sentimento fia arte e 0 sen-
timento real. Miiier-Freienfeis reduz toda a diferenca a algumas
mudancas meramente quantitativas e diz: “as emogdes estéticas

jsdo parciais, vale dizer, ndo tendem a passar a acdo e, apesar de
itudo, podem atingir o mais elevado nivel de intensidade dos sen-
timentos” (154, S. 210). Isto coincide perfeitamente com o que
acabamos de dizer.\BerrTproxTma esta a doufrma”sicologica~do~
jisolamento pomo condicdo necessaria da j'emocadjgstética, sugeri-
<"-ad"or|I"Neistenberg!lHamamr” outros. No/Aindo, esse isolamen-
to ndo passa de Uma!8éparacao do estimmo estético dos demais
estimulos, separacdo essa plenamente necessaria, uma vez que
garante a solugdo [fieramente central das emoces suscitadas pela
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\arte e assegura o fato de que”ésas emocdes ndo se manifestam em
Inenhuma acdo extemaHenp”giim ve essa mesma diferenga entre o
47 séntim6tttO real'e'o étiiSd ho fato de que as emogdes em si mesmas
ndo acarretam diretamente nenhuma agdo. “Toda obra literaria”,
diz ele, “visa a suscitar certas emocdes, que entretanto ndo podem
expressar-se diretamente pela a¢do da emocdo...” (33, p. 15)

Deste modo, o traco distintivo da emogdo estética é precisa-
mente a retencdo de sua manifestacio externa, enquanto conserva
ao mesmo tempo uma forca excepcional. Poderiamos demonstrar
que a arte é uma emocdo central, € uma emogdo que se resolve
predominantemente no cértex cerebral. As emoc¢fes da arte sdo
Amrico6fis inteligentes F.m vez de se manifestarem de punhos cer- J
rados e tremendo, resolvem-se principalmente em imagens da fan/ ~
tasia.|Didérot]teve plena razdo ao dizer que o ator chora lagrimas de
verdade, mas essas lagrimas correm do cérebro, e com isso ex-
pressou a prdpria esséncia da reacdo artistica como tal. Entretanto,
essa descoberta nem de longe resolve o problema, porque pode-
riamos imaginar uma solucéao central semelhante no curso de uma
emocédo comum. Conseqiientemente, em apenas um trago nédo po-
demos ver a cMAnjrespécifica da emocdo estética, -v et %

Continuemos. E facil depararmos com a afirmacao dos psi-
cblogos segundo a qual existem sentimentos hibridos, e embora
alguns autores, como Titchener, por exemplo, tendam a negar a
existéncia dessas emocdes, os estudiosos da arte ressaltam sem-
pre que a arte trabalha precisamente com elas; a emocéo é dota-
da de certa natureza organica geral, € ndo foi por acaso que mui-
tos estudiosos viram nela uma reacdo organica interna, na qual se
expressa uma espécie de acordo ou desacordo do nosso organis-
mo com a reacio de partida de determinado 6rgdo. E como se na
emocao se manifestasse a verdadeira solidariedade do nosso orga-
nismo. Titchener expressa muito bem esta questdo quando diz:
“Quando Otelo se mostra severo com Desdémona, ela o desculpa
por considera-lo transtornado com assuntos de Estado.” “Se quei-
mamos um dedo”, diz ela, “essa sensa¢do de dor se transmite aos
outros nossos membros sadios.” (103, p. 198) Aqui a emogao se
revela exatamente como reagdo orgénica geral e como resposta de
todo 0 organismo a acontecimentos que ocorrem em um 6rgdo
isolado. Dai compreender-se que, tendo a emocdo essa natureza
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organica geral, a arte, que ndao repugna mas nos atrai e, apesar de
tudo, incorpora a sensacdo desagradavel, deve forcosamente ope-
rar com sentimentos hibridos. Para confirmar o que acaba de ser dito,
Muller-Freienfels cita opinido de Sdocrates, emitida por Platdo: a
") meta de um mesmo homem deve ser escrever tragédias e comé-
[dias (154, S. 203), a tal ponto a contraposicao dos sentimentos Ihe
parece necessariamente propria da impressao estética3 Ao analisar
0 sentimento tragico, ele ressalta francamente a dualidade como
fundamento desse sentimento e mostra que o tragico é uma ques-
tdo impossivel se colocada objetivamente, sem fundamentacdo
psicoldgica, justamente porque a base do tidgico é a dualidade
depressao-excitacdo (154, S. 227). Apesar do carater deprimente
da impresséo tragica, “no seu conjunto a impressdo tragica repre-
senta uma das mais elevadas projecGes de que é capaz a natureza
I humana, porque, através da superagdo espiritual da mais profun-
; da dor, surge a inigualavel sensacdo de triunfo”). (154, S. 229)
j’Schilder timbem destacou qiie ¥dnafrdatlé'3a impresséo tragi-
J caé abase dessa”mdc¢ao” 160, S. 320). Sim e ndo; talvez ndo exis-
I ta um Unico autor que tenha omitido o fato de que, na tragédia,
(estamos sempre diante de um crescendo de sentimentos opostos.
Pliekfiandv cita'uma opinido de Darwin sobre oJ)rincipiocTTTmo-
tese de nossos movimentos expressivos e tenta aplica-la a arte.
J Darwmijdiz; “Alguns estados d’alma suscitam... certos movimen-
tos habituais, que em sua primeira manifestacdo até agora fazem
parte dos movimentos Uteis; e vemos que em estado d’alma total-
mente oposto existe uma tendéncia forte e involuntaria a realizar
movimentos de qualidade totalmente oposta, embora estes nunca
possam trazer nenhum proveito.” (44, pp. 26-27) “Ao que tudo in-
dica, isto consiste em que todo movimento que realizamos arbi-
trariamente em nossa vida sempre exigiu a acdo de determinados
musculos; ao efetuarmos algum movimento diametralmente oposto
acionamos a série oposta de musculos como, por exemplo, ao vi-
rarmos para a direita ou para a esquerda, ao repelirmos ou atrair-
mos um objeto, ao levantarmos ou baixarmos um peso... Uma vez
que a execucdo de movimentos opostos sob um impacto de impul-
so0s opostos tomou-se habitual em nés e nos animais inferiores,
pode-se supor que, se determinados atos se associam estritamente
a certas sensacfes ou sentimentos, é absolutamente natural supor
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que as acdes de qualidade inteiramente oposta passem a ser reali-
zadas de forma ndo arbitraria, como resultado da associacdo habi-
tual sob o efeito de sensagBes ou sentimentos diametralmente
opostos.” (44, pp. 26-27)

Essa lei notavel, descoberta por Darwin, encontra indiscuti-
vel aplicacdo na arte, e provavelmente nao sera para nés um enig-
ma o fato de a tragédia, que suscita simultaneamente emocGes
opostas, operar, aparentemente, pelo principio da antitese, e enviar
impulsos opostos a grupos opostos de musculos. E como se a tra-
gédia nos levasse a praticar movimentos simultaneos para a direi-
ta e para a esquerda, levantar e baixar ao mesmo tempo um peso,
é como se excitasse simultaneamente os musculos e seus antago-
nistas. E precisamente por isso que se explica em segundo lugar a
retencdo das emocgOes na manifestacdo externa que verificamos
na arte. E precisamente nisto que nos parece consistir a diferenca
especifica da reacdo estética.

O exame dos estudos anteriores nos mostrou que toda obra
de arte - fabula, novela, tragédia- enef*ajOT
tradicdo ejnocionai, suscita séries de sentimentos opostos entre si
€ provoca seu curto-circuito e destruicdo. A isto podemos chamar
o verdadeiro efeitq d"¢xa-d?. artei e com isto nos aproximamos
em cheio do conceito de catarse4 que )Aristoteles/tomou corno
base da explicacdo da tragédia e mencionou reiteradamente a res-
peito de outras artes. Na Poética ele afirma: “E pois a tragédia
imitacdo de um caréter elevado, completa e de certa extenséo, em
linguagem ornamentada e com as varias espécies de ornamentos
distribuidos pelas diversas partes [do drama], [imitacdo que se
efetua] ndo por narrativa, mas mediante atores e que, suscitando
‘o terror e a piedade’, tem por efeito a purificacdo dessas emo-
cOes.” (8, p. 447) —

Seja qual for a nossa interpretacdo dessa enigmatica palavra
catarse, nunca estaremos seguros de que ela corresponde ao con-
tetdo que Ihe atribuia Aristdteles, porém isso ndo importa para 0s
nossos fins. Entendemos, com/LessingJ a catarse como o efeito
moraleja tragédia, a “conversdo” das paixdes em inclinacGes vir-
tuosas 6u, com E. Miiller, como passagem do desprazer para 0
prazer, e assim temos a interpretacdo de Bemays, segundo quem
essa palavra significacwa e purificagdo no sentido médico, ou a
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opinido dgZelleij, para quem a catarse representa uma tranquiliza-

. <r- ¢do da emoc¢adTSeja como for, tudo isso traduzira, da forma mais

incompleta possivel, o sentido que queremos atribuir a essa pala-
vra. Mas, apesar da imprecisdo do seu contetdo e da manifesta
recusa a tentativa de esclarecer o seu significado no texto de
Avristételes, ainda assim supomos que nenhum outro termo, den-
tre os empregados até agora na psicologia, traduz com tanta ple-
nitude e clareza o fato, central para a reagdo estética, de que as
emocdes angustiantes e desagradaveis sdo submetidas a certa des-
carga, a sua destruicdo e transformacdo em contrarios, e de que a
reacdo estética como tal se reduz, no fundo, a essa catarse, ou
seja, a complexa transformacao dos sentimentos. Ainda sabemos
muito pouco de fidedigno sobre o proprio processo da catarse,
mas mesmo assim conhecemos o essencial, isto é, sabemos que a

N&'Wescargadb_energ” que constitui a esséncia de todo sen-

j

timento, realizasse nesse processo em sentido”posto_aoJiabimah
e que a arte assim se'trans\WWmafenTum poderosissimo meio para
atingir as descargas de energia nervosa mais Uteis e importantes.
S Achamos que a base desse processo € a natureza contraditdria que
| subjaz & estrutura de toda obra de arte. Ja citamos Ovsianiko-Ku-
likovski, segundo quem a cena de despedida de Heitor suscita em
nos, essencialmente, emocdes de ordem absolutamente diversa.
Por um lado, essa despedida suscita em nds aqueles sentimentos
que deveria suscitar se fosse narrada porlPissiemskijjsentimentos es-
ses que, segundo|KulikovskjTpada tém de emogdes liricas, mas a
eles se acrescenta outra emocao suscitada pelo efeito dos hexame-
tros, e precisamente essa segunda emocao é emocao lirica na sua
esséncia. Podemos levantar a questdo de modo bem mais amplo e
falar ndo s6 da emoc&o lirica mas distinguir, em qualquer obra de
arte, as emocdes suscitadas pelo material e as emocdes suscitadas
pela forma, e perguntar em que relagdo essas duas séries de emo-
¢Oes se encontram entre si. Sabemos de antemao a resposta a esta
pergunta. Ela foi preparada por todas as nossas consideracdes an-
teriores, e dificilmente errariamos se disséssemos que essas duas
séries de emocdes estdo em permanente antagonismo, que estdo

r direcionadas em sentidos opostos e que da fabula a tragédia a lei
) da reacdo estética é uma s6: encerra em si a emogao que se de-
I senvolve em dois sentidos opostos e encontra sua destruicdo no

ponto culminante, como uma espécie de curto-circuito.
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E esse processo que gostariamos de definir com o termo catar-
se. Poderiamos mostrar que o artista sempre destroi o seu contetido
pela forma, e encontramos para isto uma brilhante confirmacao na
estrutura da fabula e da tragédia. Basta examinarmos o efeito psico-
I6gico de certos elementos formais para vermos jmediatamente que
eles parecem ter sido propositadamente adequados para correspon-
der a essa meta. Wundt, por exemplo, mostrou com bastante clareza
que o ritmo em si traduz apenas “um modo temporal da expressao
dos sentimentos”, e que determinada forma ritmica é a representa-
cao do fluxo dos sentimentos, mas, urna vez que o modo temporal
do fluxo dos sentimentos € parte da prépria emocao, a representaco
desse modo no ritmo suscita a propria emocao. “Assim”, formula
Wundt, “o sentido estético do ritmo consiste em suscitar as emocoes
cujo fluxo representa ou, noutros termos, o ritmo sempre suscita a
emocao da qual é parte componente cm funcéo das leis psicoldgicas
do processo emocional.” (29, p. 209)/

Vemos, deste modo, que o ritmo em si, como um dos elemen-
tos formais, é capaz de suscitar as emocgdes que ele representa.
Basta supormos que o poeta escolheu um ritmo cujo efeito seja o
contrario do efeito do conteldo, e conseguiremos aquilo de que
estamos sempre tratandoTjEfirum ritmo de fria serenidade, BUnin
nos falou de UnTassdssmato, de um disparo, de uma paixao. Seu
ritmo suscita o efeito diametralmente oposto aquele suscitado
pelo objeto do seu conto. Comojresultadoj a [reacdo estética’,se,re-

uz a catarse, experimentamos uma complexa descarga dejsentb
meérfTosl a sua transformacdo mutua,(e)em vez de pmogdes jingus-
tiantes suscitadas pelo conteido da narrativa temos diante deTnos
a sensacdo elevada e clarificadora de leve alento. O mesmo ocor-
re na fabula e na tragédia, tpom isto ndo estamos querendo dizer,
de maneira nenhuma, que o ritmo tem necessariamente a funcao
dessa clarificagdo catartica; quisemos apenas mostrar, com o
exemplo do ritmo, que essa clarificacdo pode realizar-se e que, sem
duvida, é precisamente essa contraposicdo de sentimentos que
existe no caso referido por Ovsidniko-Kulikovski. Se os hexdme-
tros servem para alguma coisa e se Homero é em alguma coisa
superior a Pissiemski, os hexametros clarificam indiscutivelmen-
te e purificam catarticamente a emocao suscitada pelo contetdo
da cena. A oposicdo que encontramos entre a estrutura da forma
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artistica e o conteido é o fundamento do efeito catéartico da rea-
cdo estética. Isto foi expresso de maneira magnifica por.

quando falou do efeito da forma tragica. “Assim, o verda

gredo da arte do mestre consiste em destruir o contetdo pela forma;
e guanto mais magnificente, ambicioso e sedutor é o conteddo em
si, quanto mais seu efeito o coloca em primeiro plano, ou quanto
mais o espectador tende a deixar-se levar pelo conteldo, tanto
maior é o triunfo da arte, que desloca o contelido e estabelece seu
dominio sobre ele.” (128, p. 326)

Aqui se traduz em forma de lei estética a observacéo verda-
deira de que toda obra de arte implica uma divergéncia interior
entre contetdo e forma, e que € precisamente através da forma
que o artista consegue o efeito de destruir ou apagar o contetido.

Agora podemos resumir as nossas consideraces e passar a
compor as formulas definitivas. jPoderiamos dizer que a base dé rea-1

~Cdo estética sdo as emocdes suscitadas pela arte e por né*vivencia-
das\com toda realidade e forga, mas encontram a sua descarga na-

mquelaatividadé da fantasia que sempre requer de nés a percepgao da
arte. Gracas a esta descarga central, retém-se e recalca-sé Extraordi-
nariamente 0 aspecto motor externo da emoc¢do, e comega a nos
uarecefquefexpcrimentanK”apenas sentimentos ilusorios. E nessa
unidade de sentimento e fantasia que se baseia qualquer arte. fSoa"
peculiaridade imediata consiste em que, abrios suscitar emocdes
voltadas para sentidos opostos, s6 pelo principio da antitese retém a
expressao motora das emocdes e, ao pdr em choque impulsos con-
trarios, destrdi as emogdes do contelido, as emocdes da forma, acar-
retando a exploséo e a descarga da energia nervosa.

E-nessa transformacéo das emocdes) nessa sua autocombustzo,
nessa reacao explosiva que acarreta a descarga das emogdes jmedia-
tamente suscitadas, que consiste a catarse da reacao estética.



Capitulo 10
Psicologia da arte

Verificagdo daférmula. Psicologia do verso. Lirica, epos. He-
réis epersonagens. O drama. O comico e o tragico. O teatro. A pintu-
ra, o grafico, a escultura, a arquitetura.

J& assinalamos a contradicdo como propriedade fundamental
da forma artistica e do material, e do nosso estudo resultou desco-
brirmos que a parte mais central e determinante da reacéo estéti-
ca € a prevaléncia da contradicdo emocional que denominamos
catarse, termo sem significado definido.

Com certeza seria de suma importancia mostrar como essa
catarse se realiza nas diferentes artes, quais sdo 0s seus tragos mais
imediatos, que processos e mecanismos auxiliares dela partici-
pam; entretanto, esta fora dos limites deste trabalho revelar o con-
tedido de uma férmula da arte como a catarse, pois isto deve cons-
tituir o objeto de toda uma série de”posteriores estudos especifi-
cos de cada campo da arte. Para nos, foi importante concentrar a
atencdo precisamente no ponto central da reagdo estética, indicar
0 seu peso psicoldgico central que serviria como principio educa-
tivo basico em todos os estudos posteriores. O que agora nos resta
fazer é, dentro do possivel, verificar de passagem a capacidade da
férmula que descobrimos, estabelecer o ciclo de fendbmenos que
ela abrange e explica. Em termos rigorosos, também é assunto para
inimeros estudos particulares verificar a capacidade da férmula
que encontramos, assim como encontrar todas as corregdes que
naturalmente decorrem dessa verificacdo. Entretanto, tentaremos
mostrar de passagem o quanto essa formula resiste “a prova dos
fatos”. Naturalmente teremos de nos concentrar apenas em fenéme-
nos isolados e fortuitos, e devemos de antemao renunciar a idéia
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de submeter a nossa formula a uma prova sistematica dos fatos.
Para tanto tomaremos alguns exemplos tipicos do campo de cada
arte e examinaremos o quanto a nossa formula se justifica na rea-
lidade. Comecaremos examinando o papel da poesia.

Se atentarmos para os estudos diversos enquanto fato estético,
empreendidos por estudiosos da arte e ndo por psicologos, perce-
beremos imediatamente a impressionante semelhanca de conclu-
sbes a que chegam, por um lado, os estudiosos da arte e, por
outro, os psicologos. Duas séries de fatos - psiquicos e estéticos
- revelam uma impressionante coincidéncia, e nessa coincidéncia
vemos a confirmacdo e a definicdo da formula por nds estabele-
cida. E o que acontece com o conceito de ritmo na nova poética.
Ha muito ficaram para tras os tempos da interpretacdo ingénua do
ritmo, quando este era entendido como simples metro, como sim-
ples medida. Os estudos desenvolvidos na Russia por Andriéi Biéli
e fora da Russia por Saran mostraram que o ritmo é um fato artis-
tico complexo em perfeita consonancia com a contradi¢do que
langamos como fundamento da reacdo estética. O sistema tonico
do verso russo se baseia na alternancia regular de silabas atonas e
tonicas, e, se dizemos que a medida € o iambico tetrametro] isto
significa que o verso deve ter quatro silabas ténicas situadas entre
uma silaba atona e sempre em segundo lugar depois do pé. Na-
turalmente o idmbico tetrdmetro é quase irrealizavel na praética,
uma vez que exigiria quatro palavras dissilabas e na lingua russa
cada palavra possui apenas um acento. O que temos na realidade
¢ coisa bem diferente. Nos versos escritos com essa medida en-
contramos trés, cinco e seis palavras, vale dizer, um nlimero maior
ou menor de acentos do que requer o metro. A teoria da literatu-
ra, estudada na escola, ensinava que essa divergéncia entre as exi-
géncias do metro e 0 ndmero real de acentos no verso acabava
compensada porque, na leitura, nds dissimuldvamos os acentos
supérfluos e, ao contrario, acrescentavamos novos acentos artifi-
ciais, ajustando a pronlncia ao esquema métrico. Esse tipo de lei-
tura € prdprio das criangas, que se deixam levar facilmente pelo
esquema e léem cortando artificialmente o verso no pé. Na prati-
ca a coisa € bem diferente. A nossa prondncia conserva a acentuacao
natural das palavras, e dai resulta que o verso transgride o esque-
ma métrico com extrema freqliéncia, e Biéli chama de ritmo pre-
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cisamente esse conjunto de transgressdes do esquema meétrico.
Para ele, o ritmo ndo é a observancia mas a transgressao da medi-
da, e isto se pode explicar facilmente com uma simples conside-
racdo: se o ritmo do verso efetivamente consistisse em manter a
correta alternancia da cadéncia simples, ficaria absolutamente
claro que, em primeiro lugar, todos 0s versos escritos em uma me-
dida seriam perfeitamente idénticos e, em segundo, ndo poderia sur-
tir nenhum efeito emocional a cadéncia que, no melhor dos casos,
lembrasse uma matraca ou tambor. O mesmo acontece na musica
cujo ritmo, evidentemente, ndo estd no compasso que pode ser
marcado com o pé mas na complementacéo real desses intervalos
regulares de compasso por sons irregulares e diferentes, o que cria
a impressao de um complexo movimento ritmico. Essas transgres-
sBes mostram certa regularidade, entram em determinada combi-
nacado, e é o seu sistema que Biéli toma por base do conceito de
ritmo (cf. 15). Os estudos de Biéli se confirmaram no que tém de
mais essencial, e hoje podemos encontrar em qualquer manual
de métrica a delimitacdo precisa dos conceitos de medida e ritmo2
A necessidade de semelhante delimitacdo decorre de que as pala-
vras da nossa fala resistem a medida que se pretende ajusta-las no
verso. “Criar, com o auxilio de palavras”, diz Jirmunski, “uma obra
de arte totalmente subordinada, em termos sonoros, as leis da
composi¢cdo musical sem deformar a natureza do material verbal
¢ tdo impossivel quanto fazer do corpo humano um ornamento e
conservar ao mesmo tempo toda a plenitude do seu sentido material.
Portanto, em poesia ndo existe ritmo puro como nao existe sime-
tria pura em pintura. Existe ritmo como interacdo das proprieda-
des naturais do material verbal e da lei da composicdo da alter-
nancia, que ndo se realiza plenamente em funcgdo da resisténcia do
material.” (51. pp. 16-17)

Conseqlientemente, ocorre 0 seguinte: percebemos um nu-
mero natural de acentos nas palavras, ao mesmo tempo percebe-
mos a lei e a norma as quais 0 verso visa mas gque nunca consegue
atingir. E € essa sensac¢do de luta entre a medida e as palavras, de
desavenga, divergéncia, transgressdo e contradicdo entre elas, que
constitui o fundamento do ritmo. Como se V&, trata-se de um fend-
meno que, em termos estruturais, coincide perfeitamente com as
analises que antes empreendemos. Encontramos todas as trés par-
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tes da reacao estética de que falamos anteriormente: as duas emo-
¢Oes contraditdrias e a catarse que as compde nos trés momentos
que a métrica estabelece para o verso. Jirmunski cita esses trés
conceitos: “1) As propriedadesfonéticas naturais de dado mate-
rial verbal...; 2) O metro como lei ideal que comanda a alternan-
cia dos sons fracos e fortes no verso; 3) O ritmo como alternancia
real de sons resultante da interacio das propriedades naturais de
um material verbal e da lei da métrica.” (51, p. 18) Saran defende
0 mesmo ponto de vista quando diz: “Toda forma de verso € o
resultado da unido interna ou compromisso de dois elementos: da
forma sonora prépria da linguagem e do metro orquéstico... Assim
surge uma luta que nunca cessa e em muitos casos é historica-
mente testemunhada, cujo resultado sdo os diferentes ‘destinos’
de uma mesma forma de verso.” (apud 57, p. 265) Resta mostrar
que, pelo seu sentido psicoldgico, esses trés elementos que a poé-
tica descobre no verso efetivamente coincidem com os trés ele-
mentos da reacdo estética a que estivemos sempre nos referindo.
Para tanto € indispensavel estabelecer que os dois primeiros ele-
mentos estdo em divergéncia e contradicdo entre si e suscitam
emoc0Oes de ordem oposta, enquanto o terceiro elemento - o ritmo
- éasolucéo catértica dos dois primeiros. E preciso dizer que essa
interpretacdo também se confirma nos estudos posteriores, que
propGem substituir a antiga teoria da harmonia de todos os ele-
mentos da obra de arte pelo principio oposto: o principio da luta e
do antagonismo entre alguns elementos. Se ndo enfocarmos a forma
em termos estaticos e recusarmos a grosseira analogia de que a
forma esta para o contelido como o copo para o vinho, entéo tere-
mos de basear o estudo no principio construtivo - expressdo de
Tinidnov - e interpretar a forma como dindmica. Isto significa que
devemos enfocar os fatores constituintes da obra de arte no pro-
cesso dindmico e ndo na estrutura estatica. Veremos que a “unida-
de da obra ndo é uma totalidade simétrica fechada mas uma tota-
lidade dindmica em desenvolvimento; entre os seus elementos ndo
ha sinal estatico de igualdade e adi¢do, mas ha sempre um sinal
dindmico de correlacionalidade e integracdo” (111, p. 70). Todos
esses fatores sdo equivalentes na obra de arte. A forma ndo se cons-
titui da fusdo no todo mas através da subordinacdo construtiva de
uns fatores a outros. “Neste caso, a sensacgao da forma é sempre a
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sensacao do desenrolar (logo, da mudanca) da correlacdo do fator
construtivo, subordinador, com os fatores subordinados. Nao ha
nenhuma obrigatoriedade de introduzir um matiz de tempo no con-
ceito desse desenrolar, desse ‘desdobramento’. O desenrolar - a
dindmica - pode ser tomado em si mesmo, fora do tempo, como
movimento puro. A arte vive dessa interacdo, dessa luta. N&o exis-
te o fato arte sem a sensacgdo de subordinacdo, de deformacdo de
todos os fatores por parte do fator que exerce o papel construtivo.”
(111, p. 10)

Por isto 0s novos pesquisadores contrariam a tradicional dou-
trina da concordancia entre ritmo e sentido no verso, e mostram
que a estrutura do verso se baseia na discordancia entre ritmo e
sentido e ndo na concordancia, baseia-se na orientacdo oposta de
todos os seus fatores e ndo na orientagdo idéntica. Meumann ja
distinguia duas tendéncias hostis na declamacao de versos: as ten-
déncias a cadenciar e a frasear. Ele apenas supunha que se tratava
de duas tendéncias de diferentes pessoas, mas na pratica ambas
estdo contidas no proprio verso que, conseqlientemente, apresenta
ao mesmo tempo duas tendéncias opostas. “Aqui 0 verso se reve-
lou como um sistema de interacdo complexa e ndo de fusdo, em
termos metafdricos o verso se revelou como luta e ndo como unido
entre esses fatores. Ficou claro que o plus especifico da poesia
reside no campo dessa interacao, cujo fundamento é o significado
construtivo do ritmo e seu papel deformante em relacdo aos fato-
res de outra série... Deste modo, o enfoque acustico do verso mos-
trou uma antinomia da poesia, que parecia equilibrada e superfi-
cial.” (111, pp. 20-21) Partindo dessa contradicdo e dessa luta entre
fatores, os estudiosos conseguiram mostrar como se modifica o
préprio sentido do verso e de cada palavra isolada no verso, como
mudam o desenvolvimento do enredo, a escolha da imagem, etc.
sob a influéncia do ritmo enquanto fator construtivo do verso. Se
passarmos do fato da estrutura puramente sonora para a Série
semantica, veremos a mesma coisa. Tinianov conclui o seu estu-
do lembrando palavras de Goethe: “Das diferentes formas poéti-
cas dependem misteriosamente imensas impressdes. Seria tenta-
dor reformularmos o contetido de muitas Elegias romanas usando
0 tom e amedida do Don Juan de Byron.” (111, p. 120) Com base
em alguns exemplos, poderiamos mostrar que a estrutura seméantica
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do verso encerra uma forgosa contraposic¢do interior, em que esta-
mos habituados a ver unido e harmonia. Rozen, um dos criticos de
Liérmontov, escreve a respeito do seu magnifico poema Eu, a
mae de Deus: “Nesses versos anelados ndo ha nem simplicidade
sublime nem sinceridade, dois atributos fundamentais da oracéo.
Ao orar pela jovem virgem, nao seria prematuro lembrar a velhi-
ce e inclusive a sua morte? Observem: a afetuosa intercessora do
mundo frio. Que antitese fria!” De fato, € dificil ndo perceber a
contradi¢do semantica interna entre os elementos que constituem
esse poema. levlakhov diz: “Liérmontov ndo so revela uma nova
espécie do reino animal e completa 0 gamo de Anacreonte repre-
sentando uma ‘leoa com juba peluda caindo sobre a testa’, como
no poema ‘Quando ondeia o campo amarelecente’ refaz a seu
modo toda a natureza na Terra. ‘Aqui’, observa a respeito Glieb
Uspienski, ‘em fungdo de um caso extraordinario foram mescla-
dos os climas e as estacBes do ano, e tudo foi escolhido com tal
arbitrariedade que surge involuntariamente a divida na sinceridade
do poeta’... Observacao tdo justa em sua esséncia quanto pouco
inteligente em sua conclusdo.” (48, pp. 262-263)

Com base em qualquer poema de Puchkin, pode-se mostrar
que a sua verdadeira estrutura sempre encerra dois sentimentos
opostos. Tomemos como exemplo o0 poema “Se vago ao longo das
ruas ruidosas”. Tradicionalmente esse poema se interpreta assim:
em qualquer situacdo o poeta é perseguido pela idéia da morte,
sente-se triste diante disto, mas se reconcilia com a inevitabilida-
de da morte e acaba tecendo loas a vidajovem. Sob essa interpre-
tacdo, a tltima estrofe se contrapde a todo o poema. E facil mos-
trar que tal interpretacdo é absolutamente incorreta. De fato, se o
poeta quisesse mostrar que qualquer situacdo Ihe infunde a idéia
da morte, evidentemente teria procurado escolher a situago que
mais Ihe infundisse essa idéia. Como todos 0s poetas sentimentais,
teria procurado nos levar ao cemitério, a ver moribundos no hos-
pital, a suicidas. Basta atentar para a escolha da situacdo em que
essa idéia ocorre a Puchkin para perceber que toda a estrofe se
assenta na mais aguda contradicdo. A idéia da morte o visita em
ruas barulhentas, em templos lotados, vale dizer, onde pareceria
que ela teria menos espago, onde nada lembraria a morte. O car-
valho solitario, patriarca dos bosques, e uma crianca - eis 0 que
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toma a suscitar-lhe a mesma idéia, e aqui ja aparece absolutamen-
te desvelada a contradicdo implicita na prdpria fusdo dessas duas
imagens. Pareceria que o imortal carvalho e o recém-nascido se-
riam os menos capazes de infundir a idéia da morte, contudo
basta examinar isto no contexto do todo para que essa idéia se
tome absolutamente clara. O poema se baseia na fusdo de duas
oposicdes extremas3- vida e morte; cada estrofe nos revela essa
contradicdo, e esta posteriormente refrata dc modo infinito essas
duas idéias numa e noutra direcdo. Assim, na quinta estrofe o poeta
prevé a morte em meio a cada dia de sua vida, s6 que ndo a pro-
pria morte mas o aniversario da morte, ou seja, a marca da morte
na vida; por isso, ndo nos surpreende que o poema acabe ressal-
tando que o corpo sem sentidos gostaria de descansar perto da
patria, e a ltima estrofe catastrofica ndo oferece uma contradicao
ao todo mas uma catarse das duas idéias opostas, s6 que em um
aspecto completamente novo; 14 a vida jovem suscita em toda parte
a imagem da morte, aqui é a vida jovem que brinca a entrada da
sepultura. Em Pdchkin vamos encontrar muitos exemplos de se-
melhantes contradicGes e fusdes agudas desses dois temas. Basta
dizer que eles servem de base a poemas como “Noites egipcias,
Banquete em tempo de peste”, etc., nos quais essa contradicdo é
levada ao extremo. Sua lirica revela em toda parte a mesma lei, a lei
do desdobramento; suas palavras sdo revestidas de um sentido
simples, seu verso realiza esse sentido na emocdo lirica. O mesmo
encontramos em seus textos épicos, quando 0s examinamos aten-
tamente. Quero referir-me ao mais impressionante exemplo nesse
sentido, suas Novelas de Biélkin. Ha tempo estas vém sendo trata-
das como as obras mais futeis, felizes e idilicas; entretanto, a in-
vestigacdo da obra descobriu que também aqui existem dois planos,
duas emocdes em luta entre si, e mostrou que essa superficialida-
de e felicidade aparentes sdo apenas uma crosta que esconde a
esséncia tragica, e toda a forca artistica do seu efeito se baseia
precisamente nessa contradi¢do entre a crosta e o nicleo da novela.
“Todo o desenrolar externo dos acontecimentos nelas presentes”,
diz Uzin, “conduz, sem que o leitor o perceba, a uma solugio
pacifica e tranquila de tais acontecimentos. Desfazem-se 0s nés
complexos de modo aparentemente simples e sem astlcia. Entre-
tanto elementos opostos estdo inseridos no préprio processo da
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narracdo. Se examinassemos atentamente o complexo desenho das
Novelas de Biélkin*, ndo nos pareceria que seus acordes finais tai-
vez ndo fossem os Unicos possiveis e que poderiamos supor outros
desfechos?” (115, p. 15) “O proprio fendbmeno da vida e seu senti-
do secreto estdo aqui fundidos de tal maneira que é dificil separa-
los. Por terem forcas subterraneas ocultas ao seu lado e agindo den-
tro deles mesmos, os fatos comuns recebem um acompanhamento
tragico. O sentido secreto dessas novelas, o tnico sentido que o bio-
grafo andbnimo mascara com tanto cuidado no prefacio, consiste em
que o manto secreto dos acontecimentos ali representados esconde
potencialidades fatidicas... E que tudo termine aparentemente bem:
isto serve de consolo a Mitrofanuchka; uma Unica possibilidade de
outra solugdo nos enche de pavor.” (115, p. 18)

O mérito do estudioso foi ter mostrado com convincente cla-
reza que nessas novelas se esboca outro sentido para aquelas mesmas
linhas que, pelo visto, levam a bom termo; ele conseguiu mostrar
que é precisamente o0 jogo desses dois sentidos de uma mesma
linha que compGe os dois elementos cuja solu¢do procuramos na
catarse da arte. “E justamente por estarem esses dois elementos
entrelacados com uma arte inusitada e inimitavel em cada novela
de Biélkin que o minimo esfor¢o de um a custa do outro acarreta-
ria uma completa desvalorizagdo dessas maravilhosas estruturas
artisticas. E o prefacio que cria esse equilibrio dos elementos”
(115, p. 19).

Se examinarmos estruturas épicas mais complexas, conse-
guiremos mostrar que também aqui a mesma lei orienta a sua cons-
trucdo. Mostremos isto em levguiéni Oniéguin. Esta obra costuma
ser interpretada como a representacdo do homem dos anos 20 e de
uma moca russa ideal. Neste sentido, as personagens sao interpre-

* Novelas de Biélkin (Poviest Biélkina): ciclo de pequenas novelas de
Alieksandr Serguieiévltcli Pachkin (1799-1837), que compreende algumas obras-
primas, como “O tiro” (Vistriel), “O fabricante de ataides” (Grobovchik) e “O
chefe da estagdo” (Stanlsionni Smotrltiel). Nesse ciclo de narrativas curtas,
Puchkin pos em préatica o que considerava os dois primeiros méritos da prosa:
precisdo e brevidade. Parodiou os motivos do romantismo sentimental de saléo,
langcou o tema do pequeno homem na literatura ntssa e abriu o caminho da gran-
de prosa realista que seria mais tarde trilhado por Dostoiévski, Tolstéi e outros.
E atingiu seu virtuosismo como narrador. (N. do T.)
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tadas ndo s6 em termos ingénuos do cotidiano como, o que é mais
importante, em termos precisamente estéticos, como certas essén-
cias acabadas, que ndo se modificam ao longo do romance.

Entretanto, basta examinar o préprio romance para observar
que as personagens sdo tratadas por Puchkin de modo dindmico,
e que o principio construtivo do seu romance consiste em desen-
volver a dindmica do romance em vez das figuras estaticas das
personagens. Tinianov tem toda razdo quando diz: “Sé recentemen-
te abandonamos o tipo de critica que discutia (e censurava) as per-
sonagens do romance como pessoas Vivas... Tudo isso se baseia na
premissa do heroi estatico... A unidade estatica do herdi (como
em geral qualquer unidade estatica em literatura) vem a ser extre-
mamente instavel; depende inteiramente do principio de constru-
cao da obra e pode oscilar no seu decorrer, uma vez que em cada
caso particular é determinada pela dindmica geral da obra; basta
que exista o signo da unidade, a sua categoria que legaliza os
casos mais extremos de sua violacdo factual e obriga a considera-
los como equivalentes da unidade. Entretanto, € mais que eviden-
te que essa unidade j& ndo € a unidade ingenuamente concebivel
do herdi; em vez da lei do todo estatico, paira sobre ele o signo da
integracdo dindmica do todo. N&o existe heroi estatico, existe ape-
nas herdi dindmico. E basta haver o signo do heroi, o nome do herdi,
para ndo nos fixarmos no proprio herdi em cada caso dado.” (111,
pp. 8-9)

Em nenhuma outra parte essa tese se justifica com tamanha
forca como no romance de Pdchkin levguiéni Oniéguin*. Pre-
cisamente aqui é facil mostrar o quanto o nome de Oniéguin é
apenas o signo do herdi e o quanto os heréis aqui sdo dinamicos,
ou seja, modificam-se em func¢do do fator construtivo do roman-
ce. Todos os estudiosos desse romance tém partido até hoje de
uma premissa falsa, segundo a qual o herdi dessa obra € estatico,
apontando ai os tragos do carater de Oniéguin como inerentes ao
seu prototipo concreto, mas perdendo de vista as peculiaridades

*Romance de A. S. Pachkin, escrito entre 1823 e 1830, que narra a hist6-
ria do amor frustrado de levguiéni Oniéguin e Tatiana Lé&rina e abrange, com
um excepcional poder de sintese, a atualidade russa dos primeiros decénios do
século XIX . (N.do T.)
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da arte. “O objeto do estado que pretende ser o estado da arte deve
ser o especifico, que a distingue de outros campos da atividade
intelectual, fazendo destes seu material ou instrumento. Cada obra
de arte é urna complexa interagdo de muitos fatores; consequien-
temente, a meta do estado € definir o carater especifico dessa
interacdo.” (111, p. 13) Ai esta claramente sugerido que o mate-
rial de estado deve ser constituido pelo imotivado em arte, ou
seja, tem alguma coisa que ndo pertenca so a arte. Tentemos exa-
minar o0 romance.

A caracterizacdo “comum” de Oniéguin e Tatiana é integral-
mente construida pelos estudiosos na primeira parte do romance,
e eles ndo levam absolutamente em conta a dindmica do desenvol-
vimento desses caracteres, a impressionante contradicdo em que
essas personagens entram consigo mesmas na parte final do ro-
mance. Dai os equivocos na interpretacdo do romance. Examine-
mos antes de tudo o carater do proprio Oniéguin. Pode-se mostrar
facilmente que, se Pichkin insere no seu carater alguns elementos
estaticos tipicos e sintomaticamente construidos, ele o faz exclu-
sivamente para toma-los objeto de repulsa na ultima parte do ro-
mance. No fim das contas, este nos fala do amor incomum, deses-
perado e emocionante de Oniéguin, que termina de modo tragico:
seguindo a receita da harmonia e correspondéncia, o autor deve-
ria ter escolhido herois que correspondessem e estivessem como
que predestinados a desempenhar o papel amoroso. Mas vemos
que desde o inicio Pdchkin ressalta em Oniéguin precisamente
aqueles tracos que o incapacitam para protagonizar amores tragicos.
Jano primeiro capitulo, onde descreve minuciosamente como Onié-
guin conheceu a ciéncia da paixao tema (estrofes X, XI, XIlI), in-
funde no leitor a imagem de um homem de coracdo desgastado
em amores mundanos, e o leitor vai sendo preparado para ver
acontecer qualquer coisa a Oniéguin, menos morrer por um amor
impossivel. Cabe notar que a narra¢do desse mesmo capitulo € in-
terrompida por uma digressdo lirica sobre pernas, que fala do
poder extraordinario do amor ndo realizado e esboca uma espécie
de um segundo plano paralelo embora oposto ao primeiro. Por
tras da digressdo reitera que Oniéguin morreu definitivamente
para o amor (estrofes XXXVII, XLII, XLIII).
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N4&o: cedo lhe esfriaram os sentimentos;

E tomou-se de tédio dos mundanos ruidos;
As belas lhe foram s6 por momentos
Objeto de cismares sempre repetidos...

Entretanto, essa certeza de que Oniéguin ndo sera nunca heroi
do romance tragico se apodera de nds definitivamente quando, em
sua evolucdo, o romance assume um falso caminho, e depois da
declaracdo de Tatiana vemos de uma vez por todas o quanto se
esgotou 0 amor no coragdo de Oniéguin e o quanto é impossivel o
seu romance com Tatiana. E s6 uma pequena insinuacéo faz reviver
mais uma vez a outra linha do romance, quando Oniéguin fica
sabendo que Lienski esta apaixonado pela irma cagula de Tatiana;
“Eu teria escolhido a outra quando era como tu, poeta.” Entretanto,
nenhuma outra passagem elucida tdo bem o verdadeiro quadro da
catastrofe quanto a comparacgéo de Oniéguin com Tatiana: em toda
parte 0 amor de Tatiana é representado como amor imaginario, em
toda parte fica ressaltado que ela ndo ama Oniéguin, mas algum
her6i de romance que ela imaginou no lugar dele.

“Desde cedo ela gostava de romances.” Com esta frase Plchkin
desenvolve uma linha direta no sentido de apontar o carater ficticio,
sonhador e imaginario do amor de Tatiana. Pela idéia do romance,
no fundo ela ndo ama Oniéguin ou, melhor dizendo, ama ndo Onié-
guin; a narragdo diz que antes houvera rumores de que ela se casa-
ria com Oniéguin, rumores que ela escutou as escondidas.

E no coracdo uma idéia lhe brotou;
Chegara a hora, ela se apaixonou.
Como o grdo em terra caido

A chama da primavera revivido.
H& muito sua imaginacéo,
Consumida de langor e de tormento,
Ansiava o fatal alimento;

H& muito a ansia do coragédo
Oprimia-lhe o peito juvenil;

H& muito ela esperava... alguém,

E ei-lo... os olhos se abriram;

E ela disse: é ele!
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Aqui se diz claramente que Oniéguin era apenas aquele al-
guém que a imaginacao de Tatiana esperara e a evolucdo posterior
do seu amor ocorre exclusivamente na imaginagdo (estrofe X).
Ela se imagina Clarissa, Julia, Delfina e

Suspira e, ao atribuir-se

De outrem o enlevo, de outrem a tristeza,
Sussurra de memoria toda esquecida

A carta ao heréi querido.

Assim, a sua famosa carta, escrita antes na imaginacao e de-
pois de fato, mostra que realmente conservou todos os tracos da
sua origem. Aqui é digno de nota que, na estrofe XY Puchkin da
um falso sentido ao seu romance, quando lamenta por Tatiana,
que pds o seu destino nas maos do jovem tirano e morreu. Em rea-
lidade morrera por causa do amor de Oniéguin. Antes do encon-
tro de Oniéguin com Tatiana, Puchkin lembra mais uma vez:

Pelas mulheres belas ja ndo se apaixonava,
Apenas de algum modo as cortejava;
Recusado, consolava-se num instante;
Traido, ficava feliz por descansar.

Plchkin compara o amor de Oniéguin com a sensa¢do de um
convidado indiferente que se chega parajogar o uiste:

E ele mesmo nédo sabia, ao amanhecer,
Aonde iria, ao anoitecer.

Ao explicar-se com Tatiana, ele fala'imediatamente de casa-
mento, traca o quadro de uma vida familiar infeliz, e é dificil ima-
ginar algo mais insipido, banal e diametralmente oposto ao tema
de que falam. O carater do amor de Tatiana € definitivamente des-
mascarado, quando ela visita a casa de Oniéguin, examina 0s seus
livros, comeca a entender que ele é uma parddia, e abre-se aqui a in-
teligéncia e ao sentimento dela a decifracdo do enigma que a an-
gustiava. E a natureza inesperadamente patética do ultimo amor
de Oniéguin se torna especialmente perceptivel, se compararmos
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a sua carta com a carta de Tatiana. Nesta, Puchkin ressalta com
absoluta clareza aqueles elementos do romance francés que a
haviam impressionado. Para transmitir essa carta seria necessaria
a pena do terno Parny, e ele invoca o cantor dos festins e da triste-
za languida, o Unico capaz de transmitir a melodia mégica daquela
carta. Chama a sua versao de traducdo incompleta e fraca; note-se
que, ao comegar a carta de Oniéguin, o narrador diz: “Eis a carta
dele palavra por palavra”; o que ali havia de romanticamente vago
e nebuloso aqui hé de claro e palpavel; palavra por palavra. Cabe
notar ainda que Tatiana revela em sua carta, Como que por acaso,
a verdadeira linha do romance, quando diz: “Eu seria uma esposa
fiel e uma mée virtuosa.” Ao lado da amavel despreocupacao e do
meigo disparate - palavra do préprio Pdchkin - da carta de Ta-
tiana, parece surpreendente a verdade da carta de Oniéguin.

Minha vida esta decidida: eu sei;
Mas para seu prolongamento,
Preciso amanhecer na certeza,
De que a tarde a verei...

Como ja observamos, todo o final do romance, até a ultima
linha, esta saturado de insinuacGes de que Oniéguin vai morrer,
de que a sua vida esta acabada, de que ele ndo tem mais o que res-
pirar. Entre meio jocoso e meio sério, Puchkin fala mais de uma
vez a respeito. Entretanto, isto se revela com forca impressionan-
te precisamente na famosa cena do reencontro, que é interrompi-
da pelo tilintar das esporas.

E aqui, leitor, o meu heroi,

Num instante perverso para ele.
Vamos deixar

Por muito tempo... para sempre...

Puchkin interrompe a narragdo em uma passagem como que
fortuita, mas essa casualidade externa, absolutamente inesperada
para o leitor, mais uma vez ressalta a perfeicdo artistica do romance.
E nisto tudo termina. E quando, numa estrofe catartica, Puchkin
fala do deleite de quem abandonou ainda cedo o festim da vida, sem
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ter bebido a dltima gota da taca de vinho nem ter lido o seu ro-
mance até o fim, o leitor fica sem saber de quem se trata: do heroi
ou do autor.

O romance paralelo entre Lienski e Olga é um contraste sim-
ples com o amor tragico entre Oniéguin e Tatiana. Puchkin diz,
referindo-se a Olga: pegai qualquer romance e encontrareis nele o
seu retrato fiel. Ressalta-se perfeitamente que o autor partiu de
um carater como que predestinado a ser heroina do romance. O mes-
mo se diz o tempo todo sobre Lienski, que ele nasceu para o amor,
que foi morto em duelo, e o leitor parece perceber o aspecto para-
doxal patente em que se assenta a construgdo do romance. Ele
espera que o verdadeiro drama do amor seja representado onde a
heroina é a encarnacéo da heroina de romance, onde o herdi tam-
bém esta destinado a desempenhar o papel de Romeu, que o tiro
que destruiu esse amor seja dramatico, mas todas as expectativas
do leitor acabam frustradas. Puchkin constréi o romance superando
as propriedades naturais do material, e transforma em banalidade
o amor de Olga e Lienski (a famosa consideracdo sobre o destino
que aguardava Lienski - “No campo, feliz e corno, usaria 0 rou-
pdo acolchoado™), mas a verdadeira tempestade se desencadeia
quando menos se espera, onde parecia impossivel. Um olhar sobre
0 romance basta para percebermos que todo ele é construido so-
bre o impossivel: a plena compatibilidade entre a primeira e a se-
gunda parte sob um sentido diametralmente oposto traduz clara-
mente este aspecto até o fim: carta de Tatiana-carta de Oniéguin;
a explicacdo no caramanchéo e a explicagdo em casa de Tatiana;
enganado por esse episodio, o leitor nem percebe como o heroéi e
a heroina mudaram radicalmente, que Oniéguin no final ndo so é
radicalmente diferente do que era no inicio do romance como no-
toriamente oposto, que a a¢do no final é oposta a a¢do no inicio.

O carater do her6i sofreu modificacdo dinamica, como tam-
bém sofreu modificacdo o curso do proprio romance, e, 0 mais
importante, foi precisamente essa modificacdo do carater do heroi
que representou um dos meios mais importantes para o desenvol-
vimento da acdo. O leitor é preparado o tempo todo para a idéia
de que Oniéguin ndo pode de maneira nenhumavir a ser herdi de um
amor tragico, e é justamente esse amor que o esvazia. Neste sen-
tido, o estudioso compara com muito acerto a obra a dois sistemas
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de aeronaves. Ele diz que ha duas espécies de obras de arte, como
ha duas espécies de maquinas voadoras: uma mais pesada e outra
mais leve que o ar. O aerdstato sobe porque é mais leve que o ar e,
no fundo, ndo representa uma vitéria sobre o elemento porque sim-
plesmente flutua pelo ar e, em vez de supera-lo, é arrastado para
cima ao invés de voar por conta propria; ao contrario, o aeroplano
€ uma maquina mais pesada que o ar, cai a cada instante que sobe,
encontra resisténcia do ar, supera essa resisténcia, afasta-se déla e
sobe precisamente porque cai. E essa maquina mais pesada que o
ar que lembra uma obra de arte. Ela escolhe como material sem-
pre a matéria mais pesada que o ar, ou seja, algo que desde o ini-
cio, em funcdo de suas proprias qualidades, é como se contrarias-
se 0 vbo e ndo Ihe permitisse desenvolver-se. Essa propriedade,
esse peso do material esta sempre contrariando o v6o, sendo sem-
pre arrastada para baixo, e s a partir da superacéo dessa oposicao
€ que surge o verdadeiro voo.

O mesmo verificamos em levguiéni Oniéguin. Como seria
superficial e simples a sua estrutura, se no lugar de Oniéguin esti-
vesse outro homem de quem soubéssemos desde o inicio que es-
tava condenado a um amor infeliz; no melhor dos casos poderia
tomar-se um enredo de novela sentimental. Mas quando o amor tra-
gico atinge Oniéguin, quando vemos com nossos proprios olhos
que a superacdo do material é mais pesada que o ar, entdo experi-
mentamos a verdadeira alegria do v6o, aquela ascensdo que pro-
picia a catarse da arte.

Se na epopéia temos o her6i dindmico, isto se justifica em
medida ainda maior no drama, que é a modalidade de arte mais
dificil para a interpretacdo por uma particularidade especifica.
Consiste esta em que o drama costuma tomar como material a luta
que ja esta implicita no material central e empana um pouco essa
luta dos elementos artisticos que se eleva acima da luta dramatica
comum. Isto fica perfeitamente compreensivel se levarmos em conta
que todo drama &, no fundo, uma obra de ficcdo ndo acabada, ape-
nas material para a representacéo teatral; por isso distinguimos
com dificuldade o contetido e a forma no drama, o que dificultaum
pouco a sua compreensdo. Entretanto, basta examinarmos com
mais atencdo esse problema para que a delimitacdo desses dois
elementos se tome possivel; para tanto é necessario antes de tudo



288 Psicologia da arte

estender ao drama a concep¢do de herdi dindmico a que nos refe-
rimos. O preconceito, segundo o qual o drama representa caracte-
res e nisto consiste o seu objetivo, ja deveria ter sido abandonado
h& muito tempo se os estudiosos tivessem tratado os dramas de
Shakespeare com a devida objetividade. levlakhov qualifica fran-
camente de velho conto de fadas a opinido segundo a qual é sur-
preendente a representacdo dos caracteres em Shakespeare. A
esse respeito Volkelt diz: “em muita coisa Shakespeare ousa avan-
car bem mais do que permite a psicologia”, mas ninguém revelou
esse fato com uma clareza tdo completa quanto Tolst6i, a quem ja
nos referimos quando tratamos de Hamlet. E precisamente por
isso que Tolstoi denomina a sua opinido de absolutamente oposta
ao que se estabeleceu sobre Shakespeare em todo o0 mundo euro-
peu. Tolst6i observa com plena razdo que o Rei Lear fala uma lin-
guagem empolada, indefinida, como falam todos os reis de Shakes-
peare, € passo a passo mostra 0 quanto sdo improvaveis e contra-
naturais os discursos e acontecimentos nessa tragédia, o quanto o
leitor ndo pode acreditar neles. “Por mais absurda que ela pareca
na minha reproducéo... atrevo-me a dizer que no original é mais
absurda ainda.” (107, p. 236) Tolstdi cita como prova principal de
que ndo existem caracteres em Shakespeare o fato de que “todas as
personagens shakespearianas falam uma linguagem que ndo é a
sua mas sempre a mesma linguagem de Shakespeare, linguagem
refinada, contranatural, que ndo sé ndo poderia ser falada pelas
personagens representadas mas por nenhum ser vivo e em parte
alguma”. E precisamente a linguagem que ele considera 0 mais
importante meio de representacdo do carater, e VVolkenstein tem
plena razdo quando diz sobre a opinido de Tolstdi: “Era a critica
do beletrista realista.” (28, p. 114) Mas ele apenas reforca a opi-
nido de Tolstoi quando demonstra que, pela propria esséncia da
tragédia, é impossivel uma linguagem caracteristica e que “a lin-
guagem do her6i da tragédia € a linguagem mais sonora e mais
clara que o autor imagina ouvir; aqui ndo ha lugar para o detalha-
mento caracteristico do discurso. Com isto ele mostra que na tra-
gédia ndo existe carater, uma vez que em toda parte ela toma o
homem no limite e o carater sempre se constrdi precisamente dentro
de determinadas proporcGes e correlagdes de tragos. Por isto Tolstoi
tem plena razdo ao sugerir que “como se ndo bastasse as persona-
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gens de Shakespeare estarem colocadas em situacGes tragicas,
impossiveis, ndo decorrentes do curso dos acontecimentos, im-
proprias ao tempo e ao lugar, essas personagens ainda agem de
modo incompativel com seus caracteres determinados e de forma
absolutamente arbitraria”. Mas, deste modo, Tolst6i faz a maior des-
coberta ao indicar precisamente o campo do imotivado, que é o
trago distintivo especifico da arte; em uma frase ele esboca o ver-
dadeiro problema dos estudos de Shakespeare, ao dizer: “As per-
sonagens de Shakespeare fazem constantemente néo sé o que ndo
é proprio delas como o que néo serve para nada.”

Examinemos o exemplo de Otelo para mostrar o quanto essa
analise é correta e 0 quanto pode ser Gtil para revelar ndo s6 as
falhas de Shakespeare como também todos os seus aspectos posi-
tivos. Tolstoi diz que Shakespeare, que tomou de empréstimo os en-
redos das suas pecas e dramas de novelas anteriores, ndo s6 ndo toma
0s caracteres de seus herdis mais verdadeiros como, ao contrario,
sempre os debilita e freqlientemente os destroi. “Assim, em Otelo...
os caracteres de Otelo, lago, Cassio e Emilia sdo bem menos na-
turais e vivos do que na novela italiana. S80 mais naturais na
novela do que sdo em Shakespeare 0s motivos para o ciime de
Otelo... lago de Shakespeare é um absoluto malvado, tapeador, la-
drdo, cobicoso... Segundo Shakespeare, 0 motivo da sua maldade
é, em primeiro lugar, a ofensa... em segundo... em terceiro... 0s mo-
tivos sdo muitos mas todos carecem de clareza. Ja na novela o
motivo é um sé, simples, claro: o amor ardente por Desdcmona,
que se transforma em &dio a ela e a Otelo depois que ela prefere
0 mouro a ele e o rejeita decididamente.” (107, pp. 244-246)

jToTstoitem indiscutivel raz&o ao dizer que Shakespeare omitiu
e destruiu de modo plenamente intencional os caracteres dados na
novela, e com base nessa tragédia podemos mostrar o quanto o
proprio carater do herdi é, na tragédia, apenas o transcorrer do mo-
mento unificador das duas emocges opostas. Em realidade, exami-
nemos o hero6i nessa tragédia: poderia parecer que, se Shakes-
peare quisesse desenvolver uma tragédia de cilmes, deveria esco-
Iher um homem ciumento e um suspeito para herdi, relaciona-lo
com a mulher que desse o mais forte motivo para o ciime, e, por
Gltimo, estabelecer entre eles relagdes nas quais o cilime nos pare-
cesse companhia absolutamente inevitavel do amor. Shakespeare
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segue exatamente a receita inversa e escolhe para a sua tragédia
um material diametralmente oposto, capaz de atenuar a solugdo
de sua meta. “Por natureza Otelo ndo é ciumento, mas, ao contra-
rio, é crédulo” - observou Puchkin com plena razdo. A credulida-
de de Otelo é uma das molas principais da tragédia, tudo aconte-
ce exatamente porque ele é cegamente crédulo e ndo ha nele
nenhum trago do ciumento. Pode-se dizer que o carater de Otelo é
construido de modo inteiramente oposto ao carater do ciumento.
E exatamente 0 mesmo modelo que Shakespeare usa na constru-
cao do carater de Desdémona: esta mulher € uma contraposicao
completa ao tipo de mulher que poderia dar motivo para o cilme.
Muitos criticos chegaram inclusive a ver nessa imagem alguma
coisa excessivamente ideal e celeste. Por Gltimo, e mais importante,
0 amor de Otelo e Desdémona esta representado em tom téo pla-
tonico e celeste que um critico interpretou algumas insinuagdes
da pega como se Otelo e Desdémona néo estivessem ligados pelo
verdadeiro matrimonio. E justamente aqui que o efeito tragico
atinge o seu apogeu, quando o ndo ciumento Otelo mata por ciime
Desdémona, que ndo deu motivo para cilme. Se Shakespeare
tivesse seguido a primeira receita, teria produzido mais uma tri-
vialidade, como ocorreu com a pega de Artsibachov O ciime; aqui
0 autor representa um drama em gue 0 marido ciumento e suspeito
tem cilmes de sua mulher, que esta disposta a entregar-se a qual-
quer um, e as relacdes entre o casal sdo inteiramente enfocadas do
ponto de vista do leito comum. Aquele véo “mais pesado que o
ar”, com o qual o estudioso compara a obra de arte, realiza-se de
modo plenamente triunfal em Otelo, porque vemos como esta tra-
gédia é concatenada por dois elementos opostos, como suscita
sempre em nos duas emocdes diametralmente opostas, como
cada réplica e cada passo da acdo nos arrastam ao mesmo tempo
para mais fundo no sentido da baixeza da traicéo e nos elevam mais
alto para o campo dos caracteres ideais, e sdo precisamente esse
choque e essa purificagdo catartica dessas duas emogdes opostas
que constituem o fundamento da tragédia. Tolstoi tem plena razéo
ao ressaltar que a grande maestria da representacdo dos caracteres
atribuida a Shakespeare deve-se a uma particularidade: “essa par-
ticularidade consiste na capacidade de conduzir as cenas em que
se manifesta 0 movimento dos sentimentos. Por mais artificiais
que sejam as situacdes em que ele coloca as suas personagens, por
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mais que lhe seja impropria a linguagem que elas falam e que ele
as obriga a falar, por mais impessoais que se mostrem, séo elas o
préprio movimento do sentimento: o seu aumento, a sua mudanca,
a fusdo de muitos sentimentos opostos se traduzem freqlientemen-
te e de modo verdadeiro e forte em algumas cenas de Shakespeare”
(106, p. 249). Essa habilidade para propiciar a mudanca do senti-
mento é precisamente o que constitui o fundamento daquela con-
cepcao de herdi dinamico a que nos referimos ha pouco. Ao com-
parar as duas frases de Lady Macbeth que diz uma vez: “Dei de
mamar as criancas” e sobre quem se diz posteriormente: “Ela ndo
tem filhos”, Goethe observa que isto € uma convencao artistica e
que Shakespeare preocupou-se com a forca de cada fala... “O poeta
obriga suas personagens a falarem em dada passagem exatamen-
te 0 que se exige, 0 que é bom e produz impressdo exatamente ali,
sem se preocupar muito nem considerar que isto esteja em contra-
dicdo com palavras ditas noutra passagem.” (145, S. 320-321) E
Goethe esté coberto de razdo se consideramos a contradicdo 16gi-
ca entre as palavras. Poderiamos citar uma infinidade de exemplos
tomados aos dramas e comédias de Shakespeare, que mostram
notoriamente que os caracteres nessas obras sempre se desenvol-
vem de modo dindmico, em funcdo da estrutura de toda a peca, e
que justificam integralmente as regras de Aristoteles: “A fabula é
o fundamento e uma espécie de alma da tragédia, e atras dela vém
os caracteres.” (8, p. 60) Miiller tem razdo ao observar que as co-
médias de Shakespeare diferem da comédia latina com seus inva-
ridveis caracteres como o parasita, o soldado fanfarrdo, a alcovi-
teira e outras mascaras petrificadas, mas ndo leva em conta que a
representacao ampla e livre de caracteres, que Plchkin considerava
um mérito shakespeariano, ndo visa a aproximar as personagens
dos seres reais € a procurar a plenitude da vida real, mas a com-
plexificar e enriquecer o desenvolvimento da acdo e o desenho
tragico. No fundo, todo carater é imovel, e quando Puchkin diz que
em Moliere “o hip6crita é hipdcrita ao cortejar a mulher do seu
benemérito, ao receber propriedades sob sua guarda e ao pedir um
copo d’agua”, estd expressando assim a verdadeira esséncia de
toda tragédia de carater. Por isso, quando Muller se empenha ple-
namente em mostrar as relagdes entre caracteres e fabula no
drama inglés, é forcado a reconhecer que a intriga foi 0 momento
determinante, enquanto os caracteres foram um momento “subordi-
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nado, secundario no processo de criagdo. No que se refere a Sha-
kespeare, isto pode soar como heresia... Dai ser mais curioso
demonstrar com exemplos shakespearianos que, a0 menos algu-
mas vezes, Shakespeare também subordinou seus caracteres a fa-
bula” (75, p. 45). E quando, seguindo Roli, Muller parte da neces-
sidade técnica para tentar compreender o fato de Cordélia negar-
se a externar em palavras 0 seu amor ao pai, ele cai ha mesma
contradi¢do queja apontamos ao falarmos da tentativa de explicar
por razBes técnicas esse ou aquele fendmeno imotivado em arte,
que em realidade ndo é sé uma triste necessidade suscitada pela
técnica mas também uma vantagem maravilhosa comunicada pe-
la forma. E se prestarmos atencdo ao fato de que em Shakespeare
os loucos falam em prosa corrente, que em prosa costumam ser
escritas as cartas, que do mesmo modo é descrito o delirio de
Lady Macbeth, veremos o quanto é casual a relacdo entre a lin-
guagem e o carater das personagens.

Aqui é importante elucidar uma diferenca essencial que exis-
te entre 0 romance e a tragédia. Também no romance verificamos
freqlientemente que os caracteres das personagens foram desen-
volvidos de modo dindmico, que sdo cheios de contradicfes e se
desenvolvem como fator construtivo, que modifica todos os acon-
tecimentos ou como um fator que, por sua vez, é deformado por ou-
tro fator dominante. Sempre encontramos essa contradicdo inter-
na nos romances de Dostoiévski, que se desenvolvem simultanea-
mente em dois planos - um mais baixo e um mais elevado -, onde
o0s assassinos filosofam, os santos vendem 0 corpo nas ruas, 0s
parricidas salvam a humanidade, etc. Entretanto, na tragédia esse
mesmo fendbmeno tem um sentido completamente diverso. Todo
drama se baseia em uma luta, seja tragédia ou farsa, vemos sem-
pre que sua estrutura formal é idéntica: verificamos sempre cer-
tos procedimentos, certas leis, certas forcas contra as quais luta o
herdi, e s6 em funcdo da escolha desses procedimentos distingui-
mos as diversas modalidades de drama. Se o herdi trdgico luta no
limite das suas forcas contra leis absolutas e inquebrantaveis, o
heroi da comédia costuma lutar contra leis sociais, e 0 da farsa
contra leis fisioldgicas. “As personagens da comédia infringem as
normas, costumes e habitos psicossociais. As personagens da farsa...
infringem as normas fisicas e sociais da vida social.” (28, p. 156)
Por isto 0 campo da farsa, como é o caso da Lisistrata de Aris-
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tofanes, vale-se facilmente e & vontade do erotismo e da digestéo.
A animalidade do homem € o tema constante da farsa, mas a natu-
reza formal desta continua a ser puramente dramatica. Logo, em
todo drama temos a sensac¢do de certa norma e sua violacdo; neste
sentido a estrutura do drama lembra perfeitamente a estrutura do
verso, onde temos certa norma, metro e sistema de sua transgres-
sdo. Por esse motivo, o herdi do drama é um carater dramatico que
parece sintetizar constantemente duas emoc@es opostas - a emo-
¢do da norma e a emocao da sua transgressdo - e por isto sempre
percebemos o her6i de modo dindmico ndo como objeto mas
como o desenrolar ou acontecimento. O exame de algumas moda-
lidades de drama deixara patente o problema. Volkenstein tem
razdo quando considera que o trago distintivo da tragédia é o fato
de seu heroi caracterizar-se por sua forca maxima, e lembra que os
antigos qualificavam esse heréi como uma espécie de maximum
espiritual. Por isto sdo caracteristicos da tragédia o maximalismo,
a transgressao absoluta da lei pela forca absoluta da luta heroica.
T&o logo a tragédia desce destas alturas e renuncia ao maximalis-
mo, transforma-se em drama e perde seus tracos distintivos. Hebbel
ndo tinha nenhuma razéo quando atribuia a acdo positiva da catas-
trofe final ao fato de que, “quando o homem estéa coberto de feri-
das, maté-lo significa cura-lo”. Resulta dai que, quando o poeta
tragico conduz o seu herdi a morte, ele nos da a mesma satisfacao
que um homem que liquida um animal ferido de morte e que esta
sofrendo. Isto é totalmente falso. Nds ndo percebemos a morte como
a libertacdo do herdi, nem o herdi nos parece um homem coberto
de feridas no momento da catastrofe. A tragédia suscita uma ca-
tarse surpreendente, cujo efeito é diametralmente oposto ao que
seu conteddo encerra.

Na jtragédia) o momento supremo e o triunfo do espectador
coincidem com o momento supremo da morte do heroi, e isto nos
indica claramente que o espectador percebe ndo sé aquilo que
percebe o herdi porém algo mais, dai Hebbel ter toda razdo quando
assinala que a catarse na tragédia € obrigatdria apenas para 0 es-
pectador e “de modo algum é imprescindivel... que o proprio heroi
chegue a uma reconciliagdo interna”. Encontramos admiravel ilus-
tracdo dessa tese nos desfechos das tragédias de Shakespeare, que
quase sempre terminam do mesmo modo: quando & catastrofe j&
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se consumou e o herdi morreu sem haver se reconciliado, algumas
das personagens levam a atencdo do espectador aqueles aconteci-
mentos através dos quais se desenvolveu a tragédia; é como se re-
colhesse as cinzas produzidas pela catarse. Quando o espectador
houve Horacio enumerar as ocorréncias e mortes terriveis que
acabam de desenvolver-se aos seus olhos, é como se assistisse a
mesma tragédia pela segunda vez, s6 que despojada do dardo e do
veneno, e essa descarga Ihe da tempo e motivo para tomar cons-
ciéncia de sua catarse quando coteja sua visdo da tragédia, como
aparece no desfecho, com a impressdo que acaba de experimentar
da tragédia como um todo. “A tragédia é o excesso da forca huma-
na elevada ao maximo, por isto ela se desenvolve em tom maior.
Diante do espeticulo da luta titanica, a sensacéo de terror é subs-
tituida pela sensacéo de &nimo, que chega ao éxtase, e a tragédia
recorre as forgas inconscientes ocultas e esponténeas, e estas des-
pertam. E como se o dramaturgo nos dissesse: sois timidos, inde-
cisos, obedientes a sociedade e ao estado, observai como agem os
homens fortes, o que acontecera se vos deixardes levar por vossa
ambicdo, luxdria, orgulho, etc., etc., procurai seguir em vossa ima-
ginacdo o meu herdi, ou serd que ndo vos sentis tentados a deixar
fluir a vossa paixdo?” (28, pp. 155-156) Aqui a questdo aparece
com excessiva simplicidade, mas ndo ha duvida de que isto impli-
ca certa dose de verdade, porque a tragédia efetivamente mobili-
za as nossas paixdes mais reconditas, porém as obriga a transcor-
rer nos limites de sentimentos absolutamente opostos, e concluir
essa luta com a catarse que a resolve,
i E semelhante a estrutura da(cOTne3i"'que conclui sua catarse)
I no riso do espectador sobre as personagens comicas. Aqui é pa-i
/ tente a divisdo entre espectador e personagem da comédia: a perso- i
( nagem cbmica ndo ri mas chora, enquanto o espectador ri. Veri- ]
\ fica-se uma evidente duplicidade. \Na comédia a personagem éu
triste, 0 espectador ri ou, ao contrario, a comédia pode ter um fi-
nal triste para o her6i positivo mas ainda assim triunfa o espectador.
No palco vence Famussov, nas/emdgdesllo espectador. Tchatski.J
Aqui nacTvamos perscrutar as particularidades especificas que
distinguem o tragico do cémico e o drama da comédia. Muitos
autores tém plena razdo quando afirmam que, no fundo, essas
categorias ndo sdo categorias estéticas e que o cOmico e o tragico

patd/mn”"uo
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sdo possiveis até fora da arte (Hamann, Croce). Neste momento
importa-nos apenas mostrar 0 quanto a arte langca mao do trégico,
do cémico e do dramético, e sempre se subordina & formula da
catarse em cuja verificagdo estamos empenhados. Bergson define
com plena exatiddo o objetivo da comédia, quando diz que esta
representa “a transgressdo das normas de vida social pela perso-
nagem”. Segundo ele, “s6 0 homem & risivel. Se rimos de um
objeto ou de um animal, nés o tomamos por homem e o humani-
zamos”. Para o riso é indispensavel uma perspectiva social, ele &
impossivel fora da sociedade, e, conseqiientemente, mais uma vez

a comédia se revela diante de nés como uma dupla sensacdo de
normas conhecidas e sua transgressao. Volkenstein teve razdo ao
observar essa duplicidade do herdi da comédia: “Uma réplica ridi-
cularizante e espirituosa vinda de uma personagem ridicula produz
um efeito especialmente forte. A forca de Shakespeare na represen-
tacdo de FalstafFesta precisamente nessa combinagdo: covarde, glu-
tdo e mulherengo, etc., e um magnifico brincalhdo.” (28, pp. 153-
154) Compreende-se perfeitamente por que toda brincadeira de
Falstaif destroi na catarse do riso todo o aspecto banal da sua natu-
reza. Bergson vé& em geral o principio de todo o comico no automa-
tismo, no fato de que o vivo transgride determinadas normas, e

quando se comporta mecanicamente isto suscita 0 nosso riso.

___['Séo bem mais interessantes os resultados do chiste, do hu-
FTor e da comicidade obtidos porfFfélicD, Achamos um tanto arbi-
) traria a sua interpretacdo energética de todas as tr*njp”~htjades
jjdC emocdes” que acaba por reduzi-las a certa economia, a perda
de energiafmas se abandonarmos essa interpretacdo energética
JLndo poderemos deixar de concordar com a grandiosa precisdo da
..'anélise de Freud.[BPanTnos] é notavel o fato de que essa analise
\ corresponde~pfenamente a formula da catarse como fundamento
jda reacdo estética que nos descobrimos.[PanTehTo chiste é Urii
JanoHnfrdntSUque conduz o pensamento simultaneamente em
dois sentidos opostos. Ele observa essa mesma divergéncia dos
nossos sentimentos e percepcdes no humor e na comicidade; e o
riso que resulta de semelhante atividade é a melhor prova do efei-
to decisivo que o chiste exerce sobre nds (cf. 120). O mesmo
observa Hamann: “Para o cmico e o chiste, a novidade e a origi-
nalidade séo a primeira condicdo. Quase nunca se pode ouvir um
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chiste duas vezes, e por pessoas originais subentendemos especial-
mente pessoas espirituosas, uma vez que o salto da tensdo para a
descarga costuma ser absolutamente inesperado e imprevisto. A
brevidade é a alma do chiste; sua esséncia reside justamente na
passagem da tensdo para a descarga.” (30, p. 124)

O mesmo ocorre em todo 0 campo que Rozenkrantz introduziu
na estética cientifica ao escrever o livro A estética dofeio. Como
fiel discipulo de Hegel, ele reduz o papel do feio ao contraste que
deve acentuar o momento positivo ou tese. Mas isto é profunda-
mente falso porque, como diz corretamente Lalo, o feio pode in-
tegrar a arte com o mesmo fundamento que a integra o belo. O
objeto descrito e reproduzido numa obra de arte pode, por si mes-
mo, estar fora dessa obra, ser feio ou belo; em certos casos deve
até ser assim. Um exemplo caracteristico sao todos os retratos € as
obras realistas em geral. Esse fato € bem conhecido e a idéia ndo
é nova. E ele cita palavras de Boileau, segundo quem “ndo existe
uma serpente, um animal horrendo que ndo possa agradar numa
obra de arte” (68, p. 83). O mesmo mostrou Verner Lee, basean-
do-se no fato de que freqlientemente a beleza dos objetos nédo
pode ser inserida diretamente na arte. “A arte maior”, diz ela, “arte de
Michelangelo, por exemplo, nos apresenta freqlientemente cor-
pos cuja beleza acaba obnubilada pelos defeitos que saltam a vis-
ta... Ao contrario, qualquer exposicdo ou colecdo banal nos brin-
da com duzias de exemplos opostos, isto €, permitem constatar de
modo facil e convincente a beleza do préoprio modelo que, ndo
obstante, inspira quadros e estatuas mediocres e ruins.” E ela vé
com razdo a causa de tudo isto no fato de que a arte verdadeira
transforma a impressdo nela inserida4 E dificil encontrar exemplo
mais adequado a nossa formula do que a estética do feio.

Toda ela fala claramente de catarse sem a qual ela ndo conse-
guiria suscitar prazer. Bem mais dificil € mostrar como a essa for-
mula se ajusta o tipo médio de obra dramatica que se costuma
denominar drama. Mas também aqui é possivel mostrar que essa
lei é absolutamente verdadeira, se tomarmos como exemplo os
dramas de Tchékhov.

Examinemos os dramas As trés irmas e Ojardim das cerejei-
ras. O primeiro costuma ser interpretado de modo inteiramente
incorreto como personificacdo da nostalgia de mocgas provincia-
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nas pela vida plena e rutilante da capital (58, pp. 264-265). No
drama de Tchékhov, ao contrario, foram suprimidos todos os tra-
¢os que podiam motivar com o minimo de racionalidade e concre-
tude possivel a aspiracdo das trés irmds de irem para Moscou§ e
precisamente por ser Moscou apenas um fator artistico construti-
VO para as trés irmds é que a peca produz uma impressdo ndo
cdmica mas profundamente dramatica. No dia seguinte a estréia
da peca, os criticos escreveram que ela produzia um qué de riso,
porque as irmds passam os quatro atos gemendo: para Moscou,
para Moscou, para Moscou, ao passo que cada uma poderia com-
prar uma passagem de trem e viajar para Moscou que, pelo visto,
ndo Ihes fazia a menor falta. Um resenhador chegou a qualificar
francamente a peca de drama da passagem de trem, e a seu modo
teve mais razdo do que criticos como Izmailov. De fato, ao fazer
de Moscou o centro de atracdo para as irmas, poderia parecer que
0 autor devesse encontrar ao menos alguma coisa para Ihes moti-
var a aspiracéo de ir para Moscou. E verdade que elas haviam pas-
sado ali a infancia, entretanto se verifica que nenhuma delas nada
lembra de Moscou. Talvez ndo possam viajar para Moscou por al-
gum obstaculo, mas nem isso é assim. Decididamente ndo vemos
nenhuma causa que as impeca de tomar semelhante decisdo. Por
ultimo, talvez aspirem a Moscou por outro motivo, talvez, como
pensam os criticos, Moscou personifique para elas o centro de uma
vida racional e cultural, mas nem isso procede, porque a peca nao
diz uma Unica palavra a respeito e, ao contrério, apresenta para efei-
to de contraste a aspiracdo perfeitamente real e nitida de ir para
Moscou alimentada pelo irmédo delas, para quem Moscou ndo € um
sonho mas um fato real absoluto. Ele recorda a universidade, gos-
taria de voltar ao restaurante de Tiéstov, mas a essa Moscou real de
Andriéi contrapde-se a Moscou absolutamente imagindria das trés
irmas: esta continua imotivada, como imotivada continua a impos-
sibilidade de as trés irmas irem para la e, evidentemente, é justa-
mente nisto que se baseia toda a impresséo do drama.

O mesmo podemos dizer de Ojardim das cerejeiras. Nesse
drama ndo conseguimos entender de maneira nenhuma por que a
venda dojardim é uma desgraca tdo grande para Raniévskaia; talvez
elaviva sempre nesse jardim, mas saberemos que passou toda a vida
perambulando pelo exterior e ndo pode e nem nunca pode viver
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nessa fazenda. Talvez a venda signifique para ela a faléncia, mas
também esse motivo esta afastado porque ndo é a necessidade mate-
rial que a coloca em situacdo dramatica. Tanto para Raniévskaia
quanto para o espectador, o jardim continua a ser um elemento tdo
imotivado do drama quanto Moscou o é para as trés irmés. E toda a
peculiaridade da estrutura dramatica reside em que, ao tecido de
relacOes perfeitamente reais e cotidianas, entrelaca-se algum motivo
irreal, que comegamos a interpretar também como motivo real em
termos absolutamente psicoldgicos, e a luta entre esses dois motivos
incompativeis € 0 que produz a contradicdo, que deve necessaria-
mente ser resolvida na catarse e sem a qual ndo existe arte.

Para concluir, achamos necessario mostrar, de modo muito
breve e com exemplos meio fortuitos, que a mesma férmula se
aplica a todas as outras artes e ndo s6 a poesia. Desenvolvemos
sempre 0 nosso raciocinio a partir de exemplos concretos da lite-
ratura, e sempre estendemos as nossas conclusdes a todos os ou-
tros campos da arte. Quem mais se aproxima dessas considera-
¢Oes € o teatro, uma vez que os dramas que examinamos soO pela
metade pertencem a literatura. Entretanto, é facil mostrar que a
segunda metade do teatro, lembrada em sentido restrito - como
jogo de atores e espetaculo - justifica integralmente essa férmu-
la. Esse fundamento foi observado por Diderot no famoso Para-
doxo sobre o comediante, quando analisa a representacdo do ator.
Ele mostrou com extrema clareza que o ator experimenta e repre-
senta ndo so 0s sentimentos que vive a personagem como também
amplia esses sentimentos através da forma artistica. “Mas como?
Dira alguém, estes acentos tdo plangentes, tdo dolorosos, que a
mée também arranca do fundo de suas entranhas, e com 0s quais
as minhas sdo tdo violentamente sacudidas, ndo é o sentimento
atual que os produz, ndo é o desespero que os inspira? De modo
algum; e a prova é que sdo medidos, que fazem parte de um siste-
ma de declamacdo; que mais baixos ou mais agudos do que a
vigésima parte de um quarto de tom, séo falsos; que estdo sujei-
tos auma lei de unidade; que sdo, como na harmonia, preparados
e preservados: que satisfazem todas as condic6es requeridas apenas
através de um longo estudo... Ele conhece 0 momento exato em
que ha de tirar o lengo e em que as lagrimas héo de rolar; esperai-
as a esta palavra, a esta silaba, nem mais cedo nem mais tarde.”



Psicologia da arte 299

(47, p. 463) E ele chama essa criagdo do ator de “trejeito patético,
macaquice sublime”. Esta afirmacdo é paradoxal apenas em um
sentido, seria verdadeira se disséssemos que o grito de desespero
da méde em cena encerra, evidentemente, o auténtico desespero.
Mas ndo é nisto que consiste o triunfo do ator: este triunfo reside
notoriamente na dimensdo que ele da a esse desespero. A questdo
nada tem a ver com o fato de que a meta da estética seja, como
brincou Tolstdi, a de reduzir-se a exigéncia de “descrever uma exe-
cucdo como se fossem flores”. A execugdo no palco continua
execucao e nao flores, o desespero continua desespero, mas quem
o resolve é a acdo artistica da forma, e por isto é muito possivel
que o ator nem experimente até o fim e de forma plena aqueles
sentimentos que experimenta a personagem representada. Diderot
cita urna historia notavel: “Mas sinto vontade de vos esbogar uma
cena entre um comediante e sua mulher, que se detestavam; cena
de amantes temos e apaixonados; cena interpretada publicamente
no palco, tal como vou apresenta-la e talvez um pouco melhor; cena
em que dois atores pareciam mais do que nunca estar em seus
papéis; cena em que arrancaram os aplausos continuos da platéia
e dos camarotes; cena gque nossas palmas e nossos gritos de admi-
racdo interromperam dez vezes.” (47, p. 467)* Segue-se um longo
didlogo, no qual os atores trocam réplicas cheias de amor mas
sussurram imprecac@es e censuras aos ouvidos uns dos outros.
Como diz o provérbio italiano: se isso ndo é verdadeiro, pelo menos
foi bem pensado. Para a psicologia da arte, isto tem importancia
essencial porque sugere a duplicidade de qualquer emogéo do ator,
e Diderot tem plena razdo ao dizer que um ator, ao terminar are-
presentacdo, ndo conserva na alma nenhum daqueles sentimentos
que representou, que os espectadores os levam consigo. Infeliz-
mente até hoje essa afirmacgdo tem sido vista como paradoxo, e
nenhum estudo suficientemente minucioso revelou a psicologia
da representacdo do ator, embora a psicologia da arte possa de-
sempenhar bem mais facilmente a sua missao neste campo do que
em todos os demais. Entretanto, existem todos os fundamentos para se

* Aproveitamos o texto de Diderot. “Paradoxo sobre o comediante”, tra-
ducéo de Jac6 Guinsburg, em Voltaire. Diderot. Os pensadores, v. XXIII, Abril
Cultural, S&o Paulo, 1973. (N. do T.)
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supor de antemdo que esse estudo, independentemente dos seus
resultados, confirmaria a dualidade fundamental da emocdo do
ator sugerida por Diderot e que, como nos parece, autoriza a es-
tender ao teatro a forma da catarse6

No campo da pintura € mais propicio mostrar o efeito dessa lei
com base na diferenca de estilos que existe entre a pintura na ver-
dadeira acepcdo da palavra e a arte do desenho ou o grafico. Desde
os estudos de Klinger, essa diferenca vem sendo compreendida
com bastante clareza. Seguindo Christiansen, estamos propensos a
ver essa diferenca na interpretacdo variada do espago na pintura e
no grafico: enquanto a pintura destrdi a natureza plena do quadro e
nos obriga a ver tudo o que esta na superficie em forma espacial-
mente invertida, o desenho, ao representar até mesmo o espaco tri-
dimensional, conserva ao mesmo tempo o carater pleno da folha
em que é produzido. Deste modo, a impressao que nos fica do dese-
nho € sempre dual. Por um lado, percebemos o espaco tridimensio-
nal nele representado e, por outro, percebemos 0jogo de linhas na
superficie, e é exatamente nessa duplicidade que consiste a peculia-
ridade do gréafico como arte. Klinger j& mostrou que, ao contrario
da pintura, o grafico usa muito a vontade as impressdes de desar-
monia, pavor e repulsa, e que estas tém sentido positivo para o gra-
fico. Ele mostrou que na poesia, no drama e na musica tais momen-
tos ndo sdo apenas admissiveis como também indispensaveis. E
Christiansen elucida com plena razdo que a possibilidade de inser-
cao de tais impressGes consiste em que o pavor, decorrente do obje-
to da representacdo, é resolvido na catarse da forma. “Deve ocorrer
a superacdo da dissonancia, a solugdo e a reconcilia¢do. Eu gosta-
ria de dizer catarse, se a bela palavra de Aristoteles ndo tivesse sido
tomada incompreensivel por uma infinidade de tentativas de inter-
preté-la. A impressdo do terrivel deve ter sua solucao e purificacdo
no momento do éxtase dionisiaco, o horror ndo € representado em
funcéo de si mesmo mas como impulso para sua superagdo... E esse
momento abstrato deve significar a0 mesmo tempo a superacao e a
catarse.” (124, p. 249)

Essa possibilidade da catarse nos valores das formas € ilus-
trada pelo desenho de Pollaiolo “A luta entre homens”, “onde o
pavor da morte é superado integralmente e dissolvido no jubilo
dionisiaco das linhas ritmicas” (124, p. 251).
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Por ultimo, o olhar mais breve sobre a escultura e a arquite-
tura nos mostrara facilmente que também aqui a oposicdo entre
material e forma é freqlientemente o ponto de partida para a im-
pressao artistica. Lembramos que a escultura usa quase exclusiva-
mente, para representacao do corpo humano e animal, metal e mar-
more, materiais que pareceriam menos adequados para represen-
tar o corpo vivo, ao passo que as matérias plasticas e leves seriam
os melhores recursos para transmiti-lo. E nessa imobilidade do
material o artista v& a melhor condi¢do para o desvio e a criacao
de uma figura viva.

O célebre Laocoonte, que clama em uma escultura lambuza-
da, é a melhor ilustracdo da oposicdo entre formas e material de
que parte a escultura.

A arquitetura goética demonstra a mesma coisa. Parecc-nos no-
tavel o fato de que o artista obriga a pedra a assumir formas vege-
tais, a ramificar-se, a dar folhas e rosa; achamos ainda impressio-
nante como, em um templo g6tico, onde a sensacdo do maci¢o
produzida pelo material foi levada ao extremo, o artista traca uma
vertical triunfante e atinge tal efeito que o templo inteiro se pro-
jeta para o alto, traduz todo o impulso e o voo para as alturas, e
essa leveza, essa vaporosidade e essa transparéncia que a arte ar-
quitetdnica gotica extrai da pedra pesada e tosca parecem a melhor
confirmacéo desse pensamento.

Teve toda razdo o estudioso quando escreveu sobre a catedral
de Colbnia: “Nesse desmembramento harmonioso de abdbadas al-
tas e entrelagadas de arcos, como teias de aranha, observa-se a mes-
ma audéacia que nos surpreende nas gestas de cavalaria. Nos seus
delicados contornos ha aquele mesmo sentimento suave e calido que
irradiam as cangdes amorosas da cavalaria.” E, se o artista extrai da
pedra essa ousadia e essa ternura, ele se sujeita a mesma lei que o
obriga a projetar para o alto a pedra que € atraida para o chéo e criar
na catedral gdtica a impressao de uma flecha que voa para o alto.

Essa lei se chama catarse, e foi precisamente ela e ndo outra
que levou o antigo mestre a colocar na catedral Nossa Senhora de
Paris imagens terriveis e deformadas de monstros e espléndidas
quimeras, sem as quais a catedral teria sido impossivel.



Capitulo 11
Arte e vida

Teoria do contagio. Sentido vital da arte. Sentido social da arte.
Critica da arte. Arte e pedagogia. A arte dofuturo.

Ainda nos resta examinar a questdo do significado que a arte
adquire, se admitirmos como justa a interpretacdo a que nos refe-
rimos. Neste sentido, qual é a relacdo da reacgdo estética com todas
as outrasreacdes do homem, como, a luz dessa interpretacéo, elu-
Cigemn-se o papel e o significado da arte no sistema geral do com-

tamento humano? Sabemos que até hoje essa pergunta tem

0 objeto das mais diferentes respostas, como tem sido variadis-

a a avaliacdo do papel da arte ao qual alguns autores atribuem

aior dos m”ritog, enquanto outros o equiparam ao simples
d imentojeJ*en //

Compreende-se perfeitamente que a apreciacdo da arte esta-
ra sempre na dependéncia da interpretacdo psicoldgica que dela
fizermas, E se quisermos resolver o problema da relagdo entre
arte e vida, se quisermos colocar o problema da arte no plano da
psicologia aplicada, deveremos estar munidos de alguma concep-
cao tedrica geral que nos permita urna base sélida para a solucéo
dessa questdo.

A opinido primeira e mais divulgada com que esbarra o estu-
dioso é aquéldségundo a qual a arte nos contagiaria com certos
sentimentos e se basearia nesse jecontagio\ “E nessa capacidade dos
homens para se deixarem contagiar pelos sentimentos dos outros ho-
mens que se baseia a atividade da arte”, diz Tolst6i. “Os senti-
mentos, dos mais variados, muito fortes e muito fracos, muito sig-
nificativos e muito insignificantes, muito maus e muito bons s6
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~CJ constituem o objeto da arte se contagiam o leitor, o ouvinte, 0 es-
\G' pectador.” (106, p. 65)

Deste modo, esse ponto de vista reduz a arte a mais“comum
dasj*mogdgs. e afirma que ndo ha nenhuma diferenca essencial
entre 0 sentimento comum e o sentimento suscitado pela arte e que,
conseqlientemente, a arte € um simples ressonador, um amplifica-

re dor e um aparelho transmissor do contagio pelo sentimento. A
arte ndo apresenta nenhuma diferenca especifica porque, neste
caso, a sua avaliacdo deve partir do mesmo critério de que parti-
mos quando apreciamos qualquer sentimento. A arte pode ser boa
Ou M4 se nos contagia com o sentimento bom ou mauj em si mes-
ma ela ndo é nem boa nem m4, é apenas uma linguagem do senti-
mento que temos de avaliar em funcdo do que dizemos sobre ela.
Dai ser perfeitamente natural Tolst6i concluir que a arte é susce-

A tivel de uma avaliagdo do po.nto de vista moja), considerar eleva-

y da e boa a arte que suscita a sua apro”acaO moral, e objetar contra
aquela que traz implicitos™atos™ que ele considera censuraveis.
Muitosfcnticositiraram as mesmas conclusdes da teoria de Tolstoi,
considerando a obra de arte do ponto de vista do seu conteldo

a7 M patente, e se esse conteddo lhes suscitava a aprovacao eles elogia-
vam o artista ou ao contrarioj Tafetica, tal estética”™ eis o lema des-
sa teoria. i < -ann &

& t\;\,m!c?l- Tolstoi revela a profunda falsidade dessa teoria, ao tentar ser

wr; ¢ coerente com suas proprias concepgOes. Para ilustrar sua teoria,
compara duas impressdes artisticas: uma, suscitada nele pelo can-

to de um grande coro feminino que lhe celebrava o casamento da
filha, e a outra causada pela execucdo da sonata de Beethoven,
opus 120, por parte de um musico magnifico. O canto das mulhe-

res expressou um sentimento de alegria, animo e energia tdo defi-

( nido que contagiou involuntariamente o proprio Tolstoi, e este foix

A7 Para casa cheio de bondade e alegria. Desse ponto de vista, 0 canto
das mulheres é para ele a verdadeira arte, que transmite um senti-
mento definido e forte, e, como a segunda impressao decidida-
mente ndo continha uma expressao tao nitida, Tolstdi se dispbe a
reconhecer que a sonata de Beethoven € apenas uma tentativa fra-
cassada de uma arte sem nenhum sentimento definido e por isso
sem nada de notavel. Esse exemplo ja é suficiente para mostrar
com plena clareza a que conclusdes absurdas deve chegar um
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autor quando toma por base de sua concepcéo de arte o criterio do
contagio. Dessa Otica, em Beethoven ndo ha nenhum sentimen-
to definido e o canto das mulheres é de uma alegria elementar e
contagiante. jleviakEOvjcm toda razio ao dizer que, sendo assim, “a
arte ‘mais verdadeira’, ‘auténtica’, € a da r*i“c*ajn”tz”*c da mg”
Na”J3 4da”ar>uma vez que ambas contagiam ainda mais” (48,
p. 434). E Tolstoi € coerente: ao lado das cangdes populares, ele
efetivamente reconhece na musica apenas “marchas ¢ dancas de
diferentes compositores”, “que se aproximam das exigéncias dé to-
da a arte mundial”. “Se Tolst6i dissesse que a alegria das mulhe-
res 0 pds em bom estado de &nimo, seria impossivel fazer qual-
quer objecdo a semelhante tese” - observa com raxaoYYQ Walter. |
que escreveu sobre 0 artigo de Tolstéi. “Isto significaria que Tolstoi
foi contagiado pela alegria das mulheres através da linguagem
dos sentimentos traduzida no canto delas (também podia ter sido )
simpjesmeqteJAA gjjuenwavelmgr/n \A
ceq). Mas o que tem a arte a ver com isso? Tolstéi ndo diz se 0 J
canto das mulheres foi bom ou ruim, mas teria a sua alegria sido
menos contagiante, principalmente no dia do casamento da sua
filha, seTlas ndoTfvessem cantado mas simplesmente dado gritos
de alegria, batendo suas gadanhas?” —% [iiii0&c mm

Achamos que, se compararmos pelo contagio o grito comum
de pavor com o mais forte romance ou tragédia, a obra de arte ndo
resistird a essa comparacao e, ao que tudo indica, ~ra”reciso,
" escenj*y*lggyn”cois™

ri*uejrjnte. E evidente que a arte traduz uma outra impres-

0, e neste sentido Longino tem raz&o ao dizer: “E preciso saber
gue uma coisa é a represe’tacdo”nojoradoii e outra noTpoeta) bem
como que o i MAdjLrgpresgntacdo em poesia é o estremeci-
mento e em prosa a expressividade.” E eis que a formula de Tolst6i
ndo contempla em absoluto esse estremecimento, que constitui o
objetivo da poesia, a diferenca da expressividade que equivale ao
contagio em prosa. Entretanto, para nos convencermos definitiva-
mente de que ele ndo tem razdo, devemos examinar a arte que ele
sugere, a arte da(muslca~para~dancarle dafmusicTmilitar) e verifi-
car se 0 objetivo dessa arte é efetivamente a simples expressividade
ou ndo. Pietrajitski supbe que a estética se equivoca ao pensar que
aarte visa™despeijarapenas sentimentos estéticos. Segundo ele.
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a arte suscitatoda uma série de[émocoés gerais] enquanto dSemo-
¢cOes estéticasjexercem um papel decorativo. “Porexemplo, aartedo
pMHE@OdmefﬁMaj/idjl PJ?Pj4alc°stum a estar adaptada princi-
palmente para despertar emocdes e estados de animo/herdicos”
guerreiros. Hoje, por exemplo, a musica militar ndo existe para
suscitar prazer estético aos soldados na guerra mas para despertar
epotenciai/emocdésbeligerantéa. Osentidocja”rtemedieval (sem
excluir a escultura e a arquiteturaj™consistia principalmente em
despertaifemocdes religi5sas\sublimes. A lirica esta adaptada para
alguns aspectos do nosso psiquismo emocional, o drama e a tragé-
dia para outros aspectos, e assim sucessivamente...” (84, p. 293)
Deixando de lado o fato de que a musica militar ndo suscita
nenhuma emocao bélica em plena guerra e durante os combates,
podemos duvidar de que a questdo tenha sido aqui corretamente

« < colocada em linhas gerais. Por exemplo, Ovsianiko-Kulikovski tem

bem mais razdo ao supor que “a lirica militar e a mdsica ‘levantam
o moral’ da tropa, ‘inspiram’ a facanha mas néo sdo resolvidas pela
emocdao bélica. Antes moderam e disciplinam o fervor guerreiro,
e além disso tranqliilizam o sistema nervoso excitado e banem o
medo. Dar animo ao psiquismo, serenar a alma intranqila e afu-
gentar o medo sdo, pode-se dizer, das aplicacbes praticas mais
importantes da ‘lirica’, decorrentes da sua natureza psicologica”
(79, p. 193).

Deste modo, é incorreto pensar que a musica suscita direta-
mente (emogao bélica) antes, resolve de modo categdrico o medo,
a confuséo e a inquietagdo nervosa, € como se permitisse & emo-
¢do bélica manifestar-se, mas ela mesma ndo a suscita diretamente.
Isto pode ser visto com especial facilidade nafpdesi”eréticd) cujo

punico sentido, segundo Tolstdi, é excitar em nds a luxiria, ao

passo que quem vé a verdadeira natureza da“emocdo liricajsempre
entendera que ela age de modo absolutamente inverso. “N&o se
pode duvidar de que a emocao lirica exerce acdo suavizante sobre
todas as outras emocdes (e afetos) e ndo raro as paralisa. Age antes
de tudo sobre a sensacdo do sexo com as suas emogdes e afetos.
Na poesia erotica, se ela é efetivamente lirica, hd bem menos atra-
tivos do que nas obras de arte por imagem, nas quais o problema
do amor e o famoso problema sexual sdo tratados com a finalida-
de de exercer efeito moral no leitor.” (79, pp. 192-193) E se ele
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supbe que a sensacdo, facilmente excitavel por via emocional, é
suscitada mais intensamente por imagens e representagdes, e que
essas imagens e representacdes sao localizadas na lirica pela emo-
cao lirica, e que a humanidade deve ndo menos, se ndo mais a lirica
que a ética, nessa meta de reprimir e conservar o.instinto sexual,
neste casoiOvsiamko-TCulllcovskil teve apenas meia razdo. Subes-
tima o significado de outras modalidades de arte, que ele denomi-
na arte por imagens, e nao percebe que também ali as emocoes,
suscitadaspoj”irnagem, da arte, ainda
que esta possa ndo ser lirica. Vemos assim que a teoria de Tolstoi
ndo sejustifica nem onde ele via a sua maior razdo de ser - notarte
aplicada? Quanto #*rande artef A arte de Beethoven e Shakes-
peare, 0 proprio Tolstoi ressaltou que ali sua teoria ndo se aplica.
Em realidade, como seria desolador o problema da arte na vida se
ela ndo tivesse outro fim sendo o de ¢Qntagiaj giuitas pessoas coL,
o\jenthn«itps_dtouma. Seu significado e seu papel seriam extre-
mamente insignificantes, porque em arte acabariamos sem ter qual-
quer outra saida desses limites do sentimento Unico, exceto a am-
pliagdo quantitativa desse sentimento. Neste caso o milagre da
arte lembraria o desolador milagre do Evangelho, em que cinco
ou seis pdes e uma ddzia de peixes alimentam mil pessoas, todas
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comem até saciar a fome e 0s pssos restantes! sdo recolhidos em 7?2 AV

doze cestas. Aqui o milagre é apenas quantitativo: mil pessoas que ]
se saciaram, mas cada uma comeu apenas peixe e pao, pao e peixe.

Né&o seria isto 0 mesmo que cada uma delas comia cada dia em”
sua casa e sem qualquer milagre? >

Se um poema que trata da tristeza ndo tivesse nenhum outro
fim sendo contagiar-nos com a tristeza do autor, isto seria muito
triste para a arte. O milagre da arte lembra antes outro milagre do
Evangelho - a transformacdo da 4gua em vinho, e a verdadeira
natureza da arte sempre implica algo que transforma, que supera
0 sentimento comum, e aquele mesmo medo, aquela mesma dor,
aquela mesma inquietacdo, quando suscitadas pela arte, implicam
o0 algo a mais acima daquilo que nelas esta contido. E este algo
supera esses sentimentos, elimina esses sentimentos, transforma a
sua agua em vinho, e assim se realiza a mais importante missao da
arte. A arte estd para a yida como o vinho para a uva - disse um
pensador, e estava coberto de razdo, ao indicar assim que a arte

WO
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" recolhe da vida o seu material mas”“produz*mia”des8e
* ) algo”uejynchyidoj™n

Verifica-se, deste modo, que o sentimento € inicialmente
individual, e através da obra de arte toma-se social ou generaliza-se.
A questdo se apresenta de tal modo como se a arte nunca acres-
A centasse nada de si a esse sentimento, e nunca conseguimos en-
tender por que ela deve ser considerada como ato criador e 0 que
a distingue do simples grito ou do discurso do orador, onde esta
7 .'£ > esse estremecimento de que falava Longino se nela so se reconhe-
ce a capacidade de contagiar. Devemos reconhecer que a ciéncia
ndo s6 contagia com as idéias de um homem toda uma sociedade,
que atécnicanao so prolonga o bragco do homem; do mesmo modo,
a arte € uma espécie dejJéfifimerLto social prolongad” ou uma
)lecmca dé~sentimentos] como tentaremos demonstrar a seguir.
Pliekhanov teve profunda razéo ao afirmar que as relac@es. entre
pdirteyda”sdo"Mn Cita o exemplo tomado
a Taine, que se detém na interessantissima questdo de saber por
que a paisagem desenvolveu-se apenas na cidade. Poderia parecer
que, se a arte simplesmente nos contagiasse com 0s sentimentos
que a vida nos comunica, a paisagem devia morrer na cidade, ao
passo que a historia mostra exatamente o contrario. Taine diz: “Te-
mos razdo quando admiramos uma paisagem selvagem, assim
como eles tinham razdo quando_sentiam tédio por essa paisagem.
Para os homens do século XVI1I ndo existia, nada mais feio do que
uma montanha de verdade; esta suscitava neles inimeras imagens
desagradaveis, ja que eles estavam”fartosjlebarb”e, assim como
nos e8lato3>jar15”e;yxLLI59815- Essas montanhas nos permitem
descansar das nossas calgadas, escritorios e tendas, e sO por esse

__motivo a paisagem selvagem nos agrada.” (cf. 112)

Segundo Cliekhanov, a arte as vezes ngo € uma expressao di-
reta da vida mas uma antitese da vida; ndo se trata simplesmente
do lazer a que se refere Tame mas de certa antitese, de que na arte
supera-se certo aspecto do nosso psiquismo que ndo encontra vazao

SMY pec  na nossa vida cotidiana; aqui, em todo caso, ja ndo se pode falar
de maneira nenhuma do simples contagio. E evidente que o efei-
to da arte é bem mais complexo e diverso, e seja qual for a defini-
cdo que dela fizermos, nunca veremos que ela implica algo que
difere da simples transmissdo de sentimento. Mesmo se concor-
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darmos com Lunatcharski, para quem a arte € uma concentracado de
[34a(69, p. 29), ainda assim devemos ver que a arte parte de deter-
minados (jeffijmgHtoOitaiTImas realiza certa e)*o”(™'ipjlgsijes
sentimentos que a teoria de Tolst6i ndo leva em conta. Veremos
que essa elaboracdo consiste na catarse, na transformacao desses

sentimentos em sentimentos opostos, nas suas solugdes, e istoja.

nao pode mais combinar com o principio da antitese em arte a qué
_ se refere Pliekhanov. E facil nos convencermos disto se examinar-
mos (1 problema dq Wicgdo biolc')gico.da arte, se entepdermo§

45 & que efa nao & um simples meio de contagio e sim um meio mfini-

tamente mais importante para 0 homem. Em Trés capitulos de his-

y oTy.ir/Yoria da poética,]Viessielovski (sugere francamente que a cancéo )
Y&R jj «1 mais antiga e 0jogo surgem de uma cqgmgcle®i®ece”sj*ad de M/ &
~dL "\ tOreeNquUesranto weai uuu__ . ammadrabalho exaustivo regu-

ynl
q 6

la com seu ntmo a tensdo sucessiva dos musculos, que um jogo
aparentemente sem objetivo corresponde ao impulso inconscien-
te de exercitar e~ d * * a forca dos musculos e do cérebro. Essa
necessidade da catarse psicofisica, que Aristoteles formulou para
0 drama, manifesta-se também no dom virtuoso que tém para as
l&grimas as mulheres da tribo maori e no lacrimejo geral do século

JAXVIII; 0 fendmeno é 0 mesmo, a diferenca esta apenas na expres-
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sd0 e na interpretacdo. Porque na poesia também sentimos o prin-
cipio do ritmo como principio artistico e esquecemos 0s Sseus
principios psicofisicos mais elementares (cf. 26). O melhor des-
mentido da teoria do contagio € a descoberta desses principios
psicofisicos que servem de base a arte, aj>uge§ta(™

sej*dg”iolpgigqg. Pelo visto, a arte resolve e elabora aspiracoes ex-
tremamente complexas do organismo, e consideramos que a me-
Ihor confirmacdo da nossa concepcao € o fato de que ela concor-

*W? 'Y lda plenamente com os estudos de pjjche”sobre a origem da arte e

'}a
r '

permite compreender magnificamente o verdadeiro papel e a fun-
cao da arte. Como se sabe, Biicher estabeleceu que a mdsica € a
poesia surgem de um principio geral, do pesado trabalho fisico, e
que tém como meta resolver pela catarse a pesada tensdo do tra-
balho. Ele formula o contetdo geral dos cantos de trabalho da
seguinte maneira:

“1) Acompanhando o ritmo do trabalho, ddo o sinal para a
intensificacdo simultanea de todos os esforcos;
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2) Procuram estimular os companheiros ao trabalho com
zombarias, impropérios e até citando a opinido dos espectadores;

3) Déao expressdo a reflexdo dos trabalhadores sobre o pro-
prio trabalho, o seu curso, os instrumentos de trabalho, ddo vazdo
as suas alegrias ou ao seu descontentamento, as queixas pelo tra-
balho pesado e a baixa remuneracéo;

4) Fazem pedido ao proprio empregador, ao feitor ou ao sim-
ples espectador.” (24, p. 173)

Aqui ja estdo presentes ambos os elementos da arte e sua
solucdo; a Unica peculiaridade desses cantos consiste em que 0
langustlarit® e ¢ [dificil que a art*d”ej-"solver estdo contidos no
prépno trabalho. Conseqlientemente, quando a arte se separa do
trabalho e comeca a existir como atividade autbnoma, insere na
prépria producdo o elemento antes constituido pelo trabalho; o
sentimento angustiante que precisa de solugdo comeca agora a ser
excitado pela prépria arte, mas a sua natureza continua a mesma.
Por isto é extremamente interessante a afirmacao geral dcjBuicher:;
“Ora, 0s povos da Antiguidade consideravam os cantos uni acom-
panhamento necessario de qualquer trabalho pesado.” (24, p. 229)
Em primeiro lugar, isto nos mostra que o canto brgamzaval era
um trabalho coletivo, e, em segundo,jddvavaza” a tensdo angus-
tiante. Veremos que nos seus niveis mais elevados a arte, pelo
visto ja separada do trabalho e tendo perdido a relagdo direta com
ele, conservou asfimesmas fungfes] uma vez que ainda deve siste-
Itepsdo”ngusthmte. Quintiliano expressou essa mesma idéia da
seguinte maneira: “E parece que ela (a musica) nos foi dada pela
propria natureza ¢araunel"? Por exem-
plo, o remador também estimula o canto, este € Util ndo sé naque-
las atividades em que os esforgos de muitos se combinam como
lambém o cansaco de um encontra alivio no canto rude.”

A arte, deste modo, surge inicialmente como o mais forte ins-
trumento na luta pela existéncia, e ndo se pode admitir nem a idéia
de que o seu papel se reduza a cojriunicarjgQtjipgpt™ e que ela
ndo impliqgue nenhpmjiddén Se, como as
mulheres de iolstdi, a arte conseguisse apenas suscitar em nés ale-

gria ou tristeza, nunca se manteria nem teria o significado que se
..”,[Ib



Uit rvsc v,
0eEMANe KN

Psicologia da arte _ 311

deve reconhecer para ela~jNeetzsche| expressou magnificamente
essa idéia em A gaia ciéncia, ao sugerir que o0 motivo esta conti-
do no ritmo: “Elegera uma vontade irresistivel de imitar, de colo-
/2A car-se emfunissdncfrndo s6 com os passos que os pés Ihe facultam)fty> y~
MhjyAjjcomo também com a(ajma)que segue a medida... Aliés, tera havi-
r do para 0 homem antigo e supersticioso algo mais Util que o ritmo? j
n,y/f/"(;xym sua ajuda tudo se podia fazer, ajudar o trabalho com rec
. WJJsos magicos;bbrigarJ*eus”jgar2£85:aProximar‘se e escutar, era
possivel concertar o futuro segundo sua vontadg, libertar sua alma ,
de qualquer anormalidade e ndo s6 a propria alma como a alma do OﬂE
¢ mais malévolo dos demonios. Sem HTyetfrijo homem ndo seria
[iy, nada, e com o verso ele se tomou quase um deus.” E sumamente y
idaAe interessante como Nietzsche continua explicando de que modo[a
~arte?conseguiu adquirir tamanho poder sohre 0 homem. “Quando
se perderam ¢testado normal de anim6elWmonia da alma”foi
preciso dangar sofTocmup” r, pois~ram”eceitedessa
medicina... E antes de tudo porque a embriaguez e o desregra-
mento das emog¢des chegavam ao cimulo, tomando o fumpso lou-
co e fazendo o vingador saciar-se de vinganca.” E é(€isf.possibi-
lidade de”superar na arte as maiores paixdes que ndo encontraram
«vazdo na vida normal o que, pelo visto, constitui o fundamento do
campo bioldgico da arte. Todo 0 nosso comportamento ndo passavj
de um processo de equilibrio do organismo com o meio. Quanto'
mais simples e elementares sdo as nossas relagdes com o meio,
tanto mais elementar é o transcorrer do nosso comportamento.
Quanto mais complexa e delicada se torna a relagdo entre o orga-
nismo e o meio, tanto mais ziguezagueantes e confusos se tomam
os processos de equilibragdo. Nunca se pode admitir que essa (
equilibracdo se realize até o fim de maneira harmoniosa e plana,
sempre haverd certas oscilagfes da nossa balanca, sempre havera
certa vantagem da parte do meio ou do organismo. Nenhuma ma-
quina, mesmo a mecanica, jamais conseguira funcionar até o fim
usando toda a energia exclusivamente em a¢6es Uteis. Sempre exis-
tem estimulos de energia que ndo podem encontrar vazao em tra-
balho (til. Neste caso surge a necessidade de descarregar de quan-
do em quando a energia ndo utilizada, dando-lhe vazao livre para
equilibrar a nossa balanga com o mundo Os proprios sentimen-
tos, diz com razdo o professor|Orchanskil “sdo mais e menos da
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nossa balanga” (83, p. 102). E cstes™ai®jn¢iji~jid nossa balan-
ca, essas descargas ¢ perdas de energia ndo utilizada pertencem a
— funcdo bioldgica da arte.
Basta olhar para uma crianca e se percebera que nela ha
> muito mais possibilidades tic vida do que aquelas gue se realizam.|
*px Frank diz que se a crianca brinca de soldado, bandido ou cavalo, :
/y6 \¥4. isto ocorre porque nela estdo realmentefimplicité” o bandido, o
cavalo e o soldadoftO principio daijutajpelo can”blocoTo(orctal, v
estabelecido por Sherrington, mostrou que 0 nosso organismo esta )
estruturado de tal modo que 0s seus campos receptores Nervosos
superam em muito os seus neurdnios eferentes, resultando dai que
L UaP- 0 nosso organismo percebe muito mais atracdes e estimulos do
que pode realizjy|0 nosso sistema nervoso lembra uma estacdo o
para a qual corifluem cinco ferrovias mas da qual s6 por umaha  y
r partida; de cada cinco trens que ali chegam apenas um consegue \y
irromper para fora, e assim mesmo depois de(umajbta_criiep pois
110s outros quatro permanecem na estagdo. pTssim, 0 *tem ajiervo;
I sal*rr*ra um campo de bataDiapermapente, e nosso comporta-
mento realizaaorepresenta” infima parte: do que exis-
te ern forma de possibilidade, que foi acionado mas ndo encon-
trou vazdg"Como na natureza a parte realizada da vida represen- o5 Ay
ta \gna"parcelarLUrw de toda a vida que poderia ter surgido, N
como cada vida que nasce deve-se a milhdes de vidas que nao y
<y dpfatf nascem, assim, no nosso sistema nervoso, a parte da vida realiza-
(» «f*Lf "Ma supde aparte menor da (ealmente/contida em nds.piierrington - cUX/<o
4V g mpara 0 nosso sistema nervoso a uT™n T conla boca voltadal ®
9 frann para o mundo e o bico para a agdo. Ojmndo”~degagua no homem * t
o-ftvl pela bocaja®a”dejnp~byyb através de i1 apéelos, atragdes, uma _ ' 10
parte insignificante desses elementos se realiza como se escorres- YA
- © T Qjynil|fYmpreende-se perfeitamente que
essa parte ndo realizada da vma, que ndo passou pelo bico estrei-
to do funil, deve ser eliminada de qualquer maneira. O organismo
foi colocado em certo e quilibrio com o meio, é necessério regular
a balanca como € necessario abrir a valvula na caldeira em que a
pressdo do vapor supérala resisténcia do seu corpo. E eis que a arte V* ac
é, parece ser, o veiculo adequado para atingir esse equilibrio explo-
-caiitvrl sivq com 0 meio nos poptos cr_l'tic_os do nosso comportamento. Ha
Y-CAFYT muito tempo se/externaVa a idéia segundo a qual a arte parece
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completar a vida e_ampliar as suas possibilidades.”K. Lange diz:
\"O Kdmérfocuifomoderno tem uma triste semelhanca com os anri
mais~dpmestiggg) as imitacdes e a monotonia, em que transcorre
a vida de um individuo por injuncdo da vida burguesa reguladae *
fundida a certas formas sociais, leva a que todas as pessoas, po-
bres e ricas, fortes e fracas, dotadas ou infelizes, vivam uma vida
incompleta e imperfeita. Efetivamente surpreende o quanto é li-
4" mitado o numero de concepcdes.isentimentoslefatdslque o homem
X" m  jmoderno pode experimental e realizar.” j(T50T8. 53jS~PacT yn
~flésmobabserl/a Lazmsklquaiido elucida a teoria da empa- “tfco(c
tia, citando o romance de Tolstoi. “Em Ana Kariénina de Tolstéi ha t>Aj
uma passagem em que se harra comojAnaj Ié algum romanceequer
fazeroqueifazemasriereo”aj
eleCpartircomoTieroi desse romance para a sua fazenda, etc.” (67,
p. 240) l;'w JffM C U
Em linhas gerais, Freud é da mesma opinido quando conside-
ra a arte como um meio de conciliar os dois principios hostis - o
, principio de prazer e o principio de realidade (119, pp. 87-88).
Por tratar-se de um sentido vital, é indiscutivel que todos esses
autores tém muito mais razo do que aqueles que, como Grant-
Allen, supdem que “sdo estéticas aquelas emogdes que cortaram —7 AK-tj
0s seus lagry nc intaraggpg pratirr)S’ jsto lembra de perto a P-Al
férmula de Spencer, segundo quem € belo o que um dia foi atile * A7 T
hoje ndo o é mais. Levada aos seus limites maximos, essa concep-
¢do nos conduz a teoria do jogo, defendida por inimeros fil6so-
fos, e que em Schiller encontrou expressdao maxima. Essa teoria
da arte como jogo tem contra si a objecdo de que ndo nos permi-
te entender a arte como um ato criativo e a reduz a funcéao biolé-
gica de exercitar os drgéos, isto é, acaba por reduzi-la a algo su-
mamente insignificante no adulto. S&o bem mais vigorosas aque- \Ae/s[fl
las teorias que mostram ser a arte umadescargadunHIspem
Ar~ANjajhrvosa”™ um procewtefjocorllexo de equilibrio do )
organismo e do meio nos momentos criticos do nosso comporta- ~ *WJ'J
' m”~to(So)nos pontos criticos da nossa caminhada nés nos voltamos
paraaV te. eisto nos permite enteimerpor que a férmula que pro- /vg "
pomps desvela a arte exatamente como ato criador. Compreendemos 5 d* »
perfeitamente que, sqfTohsideramoS a~arte como catarso, é porque
a arfo ndo pode surgir onde existe simplesmente o sentimento vivo

|
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e intenso. Por si s6 nem o mais sincero sentimento é capaz de
criar arte. Para tanto ndo lhe falta apenas técnica e maestria, por-
que nem o sentimento expresso em técnica jamais consegue pro-

A ¢>\duzir uma obra lirica ou uma sinfonia; para ambas as coisas se faz
'‘"necessario ainda/o atcTcnador fiejuperagao desse sentimegtp, da

PA>YE

Lt
W

sua solucéo, da vitoria sobre elcCe[sqjén” o)
entaorrtEjeje”izar f r que a percepcdo da arte também
exige criacdo, porque para essa percep¢do nao basta simplesmen-
te vivenciar com sinceridade o sentimento que dominou o autor,
ndo basta entender da estrutura da propria obra(j**0sarioainda
sgqgra”criativcup”teo” encontrar a sua

G Yy catarse, e so entdo o efeito daarte™e”rnanriestara em sua plenitu-

ft

"rph-r
JyNe

. de. Eis por que entendemaos perfeitamente a corretissima observa-

¢ao de Ovsianiko-Kulikovski, s*ndo”~m d ojpapel da musica
militar ndo consiste_ew suscitar emocoes 6elicas*mas antes em
estabelecer um equilibrio entre o organismo e o meio em um mo-
mento critico para o organismo, e assim disciplinar, ordenar o seu
funcionamento e permitir a descarga necessaria a sua emocao,
afastar o “mcdo e como que abrir caminho pai®~abravurajX?siin,
a arte nunca gera de si mesma uma agdo pratica, apenas prepara o

[organismo para tal acdo. Freud observa defm8ddmuitojocds5\que.

/ Vao ver o perigo, 0 homem assustado sente medo e foge. Contudo,

rjA.

N

exatamente o contrario. Util é o medo em si. a descarga em si no

T yrrr

I diz Freud, q util é ele correr e ndo ele ter medo. Em arte ocorre /

homem, pois ¢ria a lyssibijidade para uma fuga ou um ataque cor- (

reto. E nisto, evidentemente, consiste a economia dos nossos sen-
timentos dc que fala Ovsianiko-Kulikovski: “O ritmo harmonioso

da| liricalcria emocBes que se distinguem da maioria das outras

~emocdes porque elas, essas ‘emogdes liricas’ economizam”fita

kay

introduzirem uma ordem harmoniosa na ‘economia
da psique’” (79, p. 194)

Ndo se trata daquela economia de que falamos em pleno ini-
cio, ndo se trata simplesmente da aspiracdo a fugir a qualquer dis-
pendio psiquico: neste sentido, a arte ndo é regida pela lei do me-
nor esforgo, ao contrario, consiste num dispéndio tempestuoso e
ex"osifond” num dispéndio de psique, numa descarga de
energia. A mesma obra de arte percebida com frieza, de modo pro-
saico ou elaborada para produzir semelhante compreensdo, econo-

{0*"]
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miza muito mais esforco quando apelada ao efeito da forma artis-

J.icaj Sendo(pori*T7i*m”~uma cyplpgao™e,uma descarga, ainda

assim a arte eFetivamente egttptiira®eord¢n”os nossos dispéndios
psiquicos, 0s nossos sentimentos. E o dispéndio de energia que/
Ana Kariénina produz ao'[yiyerlos sentimentos? com as persona-
gens do romance é uma economia de esforgos psiquicos em com-
paracdo com ojvivencidmentoyefetivo e real do sentimento. \ "
Se tentarmos elucidar o sentido social da arte, ficara ainda
mais claro esse principio da)economid]de sentimentos em um 8je~,
nifileado mais complexo e profupdQ do que o queJhemnpuia

Spenceijtarte é 6~social ernliés7/”, se o seu (éfeito>e processaijbd/uido

ém~um individuo isolado, isto ndo significa, de maneira nenhuma. ~
Jgue as suas raizes e esséncia sejam individuais. IE muito ingénuo
interpretar o social apenas como coletivo, como existéncia de
uma multiplicidade de pessoas. O social existe até onde ha apenas
um homem e as suas IémogGesLpessoais. Por isto, quando a, arta
realiza a catarse e arrasta para esse fogo purificador as comocoesl

mais intimas e mais-vitalmente importantes de uma alma indivi-p*

dual, o seu efeitd7e um efeitdTsocial.iA. questdo ndo se da da ma-
neira como representa a teoria do contagio, segundo a qual o sen-
timento que nasce em um individuocontagia a todos, torna-se social;
ocorre exatamente o contrano. A refundicdo das emocoes fora de
nos realiza-se por forca de um sentimento social que foi objetiva-
do, levado para fora de noés, materializadla

externos da arte, que se tomaram instrumento da sociei
cuTiandade essencialissima do homem, diiérentemente do animal,
consiste em que ele introduz e separa do seu corpo tanto o dispo-
sitivo da técnica quanto o disposiUvmdoconhecimento cientifico,
due se tornanjim™nmTehtQ" igual maneira, a arte
éjuma técnica sociifl do sentimentiijjuin instrumento da sociedade
através do quafmcérpora ao ciclo da vida social os aspectos mais
intimos oTpessoais\ do nosso ser. Seria mais correto dizer que o
sentimento ndo se torna social mas, ao contrario, torna-se pessoal,
i uando cada um de né”vivencidl uma obra de arte, converte-se

NeT pessoal sem com isto deixar de continuar social. f/A arté5, diz
Guyeau, Tie & condeAlicaj7da realidade, mostra a maquina huma- j (/dCiob

w1 GiMX/

jl ©

na sob pressdo mais forte. Procura nos mostrar mais fenémenosj
vitais do que houve na vida que vivemos.” Evidentemente, essa
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vida concentrada na arte ndo influencia apenas os nossos senti-

W “1* Cmentos como também a nossalvontadel “porque no sentimento

e
£

\>
BKfA t>t sentido novofrormuia para a mente e revive para o sentimento

existe um embrido de vontade” (43, pp. 56-57). E Guyeau tem toda
razjo ao atribuir uma importancia colossal ao) papeT[que a arte

_____________

da paixdo, rompe o equilibrio interno; modifica a Vontade em um  A»

aquelasfemdcdindix6és]c|doids)que sem ela teriam permane.ci-
do em estado indefinido ¢ imovei. Ela “pronuncia a palavra que
estdvamos buscando, faz soar a corda que continuava esticada e
muda. A obra de arte é um centro de atragdo como o é a vontade
ativa de um génio superior, e se Napoledo arrebata a vontade,
Corneille e Victor Hugo a arrebatam igualmente, embora o fagam

oj*vécr, ( outro modo... Quem conhece o0 nimero de crimes que foram e

o)

118/'

4v

/1)a.
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\ ainda continuam sendo provocados por romances com assassina-

Itos? Quem conhece o nimero de devassiddes reais suscitadas pela
lrepresentacdo da devassidao?” (43, p. 349). Ao imaginar que a arte
suscitaldiretamente]emoc@es diversas, Guyeau levanta a questao”
de modo excessivamente jyj™nitivo examples. Na realidade, a ques- jjXr<d<
tdo nunca_.¢”sim. A representacdo de um assassinato ndo provo- (m-m
’ ca absolutamente um assassinato. A representacdo do adultério
ndo acarreta devassidao; as relagdes entre a arte e a vida sdo muito
complexas, e do modo mais aproximado podem ser caracteriza-
das da maneira que se segue.

Para Hennequin, a diferenca entre a emocao real e a estética
estad em que esta ndo € refletida imediatamente”oyieidjuma”gaa”
Entretanto, diz que, se repetidasae modo insistente, essas emo-
cOes servem de base ao comportamento do individuo, e o tipo de
leitura pode influenchujupi® “A emo-
¢ao que a ocrta de arte comunica € incapaz de traduziiyse em acdes
de modo imediato e direto~oMiéste sentido, as emocdes estéticas
diferem acentuadamente das reais. Contudo, por representarem
agim fim em si mesmas) por encontrarem justificacdo em si mes-
mas e ndo se manifestarem imediatamente através de uma agdo
prética, as emocdes estéticas podem, uma veZgcumuladaS)e repe-
tidas, redundar em resultados préticos s"rb~ncia"Estes resultados

F pa 4 sdo condicionados tarito pela propriedade geral da emocao estética

VS

. como pelas propriedades peculiares a cada uma dessas emocoes.
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'O exercicio reiterado de um determinado grupo de sentimentos

sob a influéncia da invencéo, de disposi¢des irreais da mente e em
geral de causas que nao suscitam a¢des, ao desacostumarem o ho-
mem para manifestacdes ativas debilitam indubitavelmente a pro-
prajjuatgnd?®éncia atraduzir-seem
acac...” (33, pp. 110-111) Hennequin faz duas corre¢fes muito
importantes nessa questao, |inds)ainda a resolve de modo extrema-
mente primitivo. Tem razdo quando afirma que a emocao estética
ndo provoca uma acdo imediata, que se manifesta na mudanca da

N

yid44

orientacdo, que além de ndo provocar essas acdes ainda desabitua —m

o individuo a realizadas,. Usando o exemplo de Guyeau, poderia-
mos dizer que a feitura de romances que descrevem assassinatos
ndo sb ndo instiga a cometé-los como, ao contrario, desestimula a

4- realizadgsj; entretanto, esse ponto de vista de Hennequin, mesmo

sendo mais correto que o primeiro, ainda extremamente primi-

,tivo e ingénuo se o compararmos (jlnngao sutil qué cabe a arf

ritui Q peRsamento dos tedricos secesodve nuriia alternativa muli
simples: ou instiga ou desabitua. jAndriéi (LUTMMraiie Tk ouvirl

\[['£- ymdsica nos Vivenciamoslb que os gigantes devem (sentirpissa altay

tensacT da arte é expreSsa fhiagnificamefitéTpor Tolstdéi em sua '
novela Sonata a Kreutzer. Com a palavra o narrador. “Conhecem

i 0 primeiro presto? Conhecem?! Oh!... E uma coisa terrivel essa

sonata. Exatamente esta parte. E alias a masica é uma coisa terri-
vel. O que ela é? Ndo entendo. O que é musica? O que ela faz? E
por que faz o que faz? Dizem que a musica age de um modo que
sublima a alma: isto € um absurdo, uma inverdade! Ela age, age
de modo terrivel - estou falando do meu caso -, mas de um modo
que em nada sublima a alma. Ela age de um modo que nem subli-
ma nem envilece a alma, apenas a excita. Como dizer? A musica
me obriga a esquecer a mim mesmo, a minha verdadeira situacao,
ela me transporia para alguma outra situacdo, estranha a mim: sob
o influxo da musica tenho a impressdo de sentir o que propria-
mente ndo sinto, de entender o que ndo entendo, de poder o que
n&o posso...

“Ela, a musica, logo me transporta para um estado d’alma em
que se encontra aquele que compds a musica. Minha alma se fun-
de com a dele e com ele eu me transfiro de um estado a outro, mas
ndo entendo por que o faco. Ora, quem compds por exemplo a
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‘Sonata a Kreutzer’ - Beethoven —, esse sabia por que estava na-
quele estado; esse estado o levou a tomar determinadas atitudes,
por isso esse estado tinha sentido para ele, s6 que para mim nado
tem nenhum. Por isso a musica so excita, ndo conclui. Por exemplo,
tocam uma marcha militar, os soldados desfilam ao som dessa
marcha, a musica atingiu seu fim; tocam alguma coisa para dan-
car, eu danco, a mdsica mais uma vez atingiu seu fim; se cantam
a missa eu comungo e mais uma vez a musica atingiu seu fim; s6
que tudo isso é mera excitacdo sem nenhum objetivo. E por isso

e amusica é tao terrivel e as vezes 3ge de modo tdo terrivel. Na

,’(Ei E @Twinajirndsi’ca e assunto™df Estado.

“Sendo, sera uma arma terrivel nas maos de qualquer um.

Por exemplo essa ‘Sonata a Kreutzer’, o primeiro presto. Acaso se
pode tocar esse presto em um saldo entre mulheres,,decotadas?
Tocar e depois aplaudir, e depois tomar sorvete e comentar as Ulti-
mas fofocas. Essas obras s6 se podem tocar em certas circunstan-
cias importantes, significativas, quando se exigem certas atitudes,
importantes, condizentes com essa musica. Tocar e depois fazer
)aquilo para o que essa musica nos predispde. Porque esse suscitar

T de encwt? que em nada se traduz e néo correspon-

de nem ao lugar nernao tempo, ndo pode deixar de ter efeito noci-

uvo: (104, pp. 60-62)

Esse trecho da “Sonata a Kreutzer”, na linguagem do ouvin-
te comum, narra com muita veracidade a acdo incompreensivel e
terrivel da mdsica. Aqui se desnuda o novo aspecto da (mcado,

j "estéticaprecisamente o de que ela ndo € apenas uma descarga no

vazio, um tiro de festim mas uma reacdo a obra de arte e um esti-
mulante novo e fortissimo para posteriores atitudes. A arte exige
resposta, motiva'certos atos e atitudes, e Tolstéi compara muito
corretamente o efeito da musica de Beethoven ao efeito do moti-
vo da dancga ou da marcha. L& a excitagdo suscitada pela musica
se resolve em certa reagdo, e surge um sentimento de satisfacdo e
tranqlilidade; aqui a musica nos sujeita a uma extrema confusao
e intranquilidade, porque desencadeia, desvela as forcas integrais
daquelas aspiracdes que sé podem resolvetase.. enat<"jxeroicos
de excepcional .importancia. E quando a essa musica seguem-se a
conversa sobre as fofocas entre senhoras decotadas e o sorvete,
essa musica deixa na alma o estado de inusitada intranqilidade,
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tensdo e até ansiedade. O/erro Ida personagem de Tolst6i foi ape-
nas de ter interpretado o efeito excitante da musica como, bso”
hitamente jjemelhantejm~gfe” Ele ndo se
da conta de que o efeito da musica vem a ser imensuravelmente
mais sutil, mais complexo e se produz, por assim dizer, através de
"babsjin jojios™jggsh

Pode manifestar-se em determinado momento de modo inteira-
mente insélito, embora ndo consiga realizar-se na acao imediata.
Entretanto, essa descri¢do ressalta com excepcional veracidade
dois tracos. Q primeirq)é que a masica nos r’tiyajtara_aigma’/j
coisa, age sobre n6s de modo excitante porém mais indefinido, ou;
seja, de um modo que(h~X'tq drefgipgjiic-"(*l&ds-q,.Uephand)*

reacdo concreta,; um movimento ou atitude. Nisto vimos a) 0-
prova de que ela simplesmenteflde*Inodo catértico”, ou”seja,
elucidando :gismo, revelando e explodindopara '
avidajotencialTdades im até entdo reprim”\iTe recalcadas,

Mas isto ja”€oiigéquenci®qu”'dcdo da a'Téy € antes vestigio que 17

efeito. O segtmd6lragco corretdménte ressaltado nessa descri¢do/ -

consiste em reconhecer para a musica certo poder coercivo, e a ¢y

autor tem razdo quando diz que a musica deve ser assunto do

Estado. Com isto ele quer apenas dizer que a musica é uma ques-

tdojxqcial. Segundo magnifica expressao de um estudiosoTqliando

percebemos alguma obra de arte temos a impresséo de que con-

a nossa lidade. Acharmos que esse at CavbUi
personalidade. . Achamos que esse ato ndo tem nenhuma

reta/;aocdin”a”sicologia social. E 0 mesmo equivoco que come-

te 0 homem que, ao pagar seus impostos, pensa e discute esse ato

exclusivamente do ponto de vista da sua economia individual,

sem compreender que es”participandc*qitjjber*cgmglexa

cep i n o »  eque esse afcTde pagar impostos reflete sua

participacdo nos intrlcados empreendimentos do Estado, dos quais

ele nem suspeita. Por isso/Freud ndo tem razicl| quando consideray AM

gue 0 homem se encontra cara a cara com a realidade natural e que'

a arte pode inferir-se da diferenca puramente bioldgica entre o

principio de prazer, para o qual tendem as nossas inclinacdes, e

AoT3tnproclerealidade/ que as obriga a renunciar ao prazer. En-

tre 0 homem e 0 mundo estad™aindapujeio social, que a seu modo

refrat™ e direciona qualquer excitacdo que age de fora sobre o
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homem, e qualquer reacdo que parte do homem para foraJNeste
caso, paralTpsicologia aplicada é mImTtdméiité significativo e
importante o fato de que, como testemunhou Tolst6i, na |xperién-
cTaJo ouvinte comum a musica é um assunto grandioso e terrivel.
Ela motiva para a acdo, e, se a marcha militar se resolve com 0s
soldados desfilando galhardamente ao som da mdsica, entdo a
musica de Beethoven deve realizar-se em atos igualmente excep-
cionais e grandiosos. [Tonto a repetir: a masica, por~si mesma é de

' forma imediata, estd mais isolada do nosso comportamento coti-
diano, ndo nos leva diretamente a nada mas cria tdo-somente uma
necessidade imensa e vaga de agir, abre caminho e da livre aces-
so a forcas que mais profundamente subjazem em nés, age como

-um terremoto, desnudando novas camadas, e evidentementefjmgj
tem razdo Hennequin ¢ os que afirmam com ele que a arte nos
remete'ma” atavismo do que nos projeta para a fren-
te, Se amusica ndo nos dita diretamente os atos que dela deveriam
decorrer, ainda assim dependem da sua acdo central, da orientacdo
que ela destina & catarse tipica, o tipo de forgas que ela ird confe-

ir avida, o que ela liberta e q que recalca.p\ arte é antes uma or-)
ganizacdo do nosso comportamento visando ao futuro, uma
orientagdo para o futuro, uma exigéncia que talvez nunca venha a
concretizar-se, mas que nos leva a aspirar acima da nossa vida o ;
que esta por tras delaj"

Por isto a artq pode ser denominada reacdo predonunarjte”
mente adiada, porque entre a sua execucdo e o seuefeito sempre
existe um intervalo demorado. Daqui, entretantojJHag> se conclui’

0 que o efeito da arte tenhajiada de misterioso, de mistico, ou que
sua explicacdo exijquaisquer noyos conceito”e leis além daque-
les j& estabelecidos pelo psicélogo ao analisar o comportamento

Y comum. Tudo o que a arte realiza, ela o faz no nosso corpo e atra-

vés dele, e cabe notar que pesquisadores como Rutz e Sievers,

- ocupados predominantemente com 0s processos de percepgdo e

111.Q ndo com o efeito da arte, tenham de falar da dependéncia da per-

cepcao da arte em face de determinada disposi¢do da musculatu-
apocorp”. Rutz foi o primeiro a lancar a ideia de que todo efei-
to da arte esta forcosamente relacionado a determinado tipo de
disposicdo da musculatura. Sievers deu continuidade a essa idéia
e a estendeu & contemplagdo das obras de artes plésticas. Outros

7 <HEr
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estudiosos destacaram a relacdo existente entre a disposi¢do orga-
nica basica do autor e aquela que ele traduz em suas obras. N&o é
por acaso que, desde a remota Antiguidade, a arte tem sido consi-
derada como um meio e um recurso da educacdo, isto é como
certa modificacdo duradoura do nosso comportamento e do nosso
organismo. Tudo de que trata esse capitulo - todo o valor aplica-
do da arte, acaba por reduzir-se ao seu efeito educativo, e todos os
autores que percebem uma afinidade entre a pedagogia e a arte
véem inesperadamente o seu pensamento confirmado pela andli-
se psicologica. Desfe modo, passamoslid~ultimo problema de qué ]
nos ocupamos, isto &, ao efeito pratico e vital da arte, ao proble- Q€
ma do seu genodq pgdagogico.
""A Tisse sentido educativo da arte e a pratica a ele relacionada
dividem-se naturalmente em dois'campos: de um lado, temos co-
mo forca social basilar a critica da obra de arte que abre caminho
para a arte, que a valoriza, e cuja fungdo consistiria especialmen-
te em servir de mecanismo transmissor entre a arte e a sociedade.
Pode-se dizer que, do ponto de vista psicoldgico, o papel da criti-
ca consiste em organizar as conseqliéncias da arte. Ela da certa")
orientacdo pedagdgica a acdo da arte, sem ter forca propria para/
interferir no seu efeito basico, e situa-se entre esse efeito da artei
como tal e os atos em que esse efeito deve realizar-se. j
Assim, achamos que a meta da critica ndo € aquela que se
costumava atribuir-lhe. Ela absolutamente ndo tem por mehTtefim/
interprctaraj)bra dejarte, ndo implica nem momentos dé prepara-
cao do espectador ou leitor para a percepcdo da obra de arte.
Pode-se dizer francamente que iinguém ainda passou a ler de ou- 1
trg”modo algum escritor apés fartar-sé'de leimra, de”cfhica sobre
ele. S6 metade do objetivo da critica pertence a estética, a outra
metade é pedagogia social*? fcubhcistlca] O critico chega a um
I'. 2—consumido])comum da arte, digamos ao protagonista da “Sonata a
Kreutzer” de Tolst6i, naquele instante confuso em que, sob o poder
para ele incompreensivel e terrivel da mdsica, ele ndo sabe em
que esta vira a resolver-se, em que ird desaguar, que rodas pora
em movimento. O critico quer ser essa forca organizadora que apa-'
rgce e entra em_aco_guando_a arte ja"celebrou a sua vitoria sobrei
a alma humana e quando esta alma procura um impulso ¢ uma j
orientdcacTpara agir. Dessa natureza dual da critica surge natural-

1-)i
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mente a dualidade dos objetivos que ela se propde, e a critica que,
notéria™e consciente” um tom prosaico a arte, estabele-
cendo suas raizes sociais e apontando a vital relacdo social entre
a arte e os fatos gerais da vida, mobiliza as nossas forgas cons-
cientes para contrapor-se ou propiciar de certo modo os im*ulsos®
suscitados nela arte. Essa critica d4 um notério salto do campo da
arte para o campo da vida social que lhe é estranho, mas apenas
para™Urecionarju®oi™ pela arte no curso social-
mente nécessano. Quem ignora que a obra de arte age de modo
(absolutamente diverso sobre diferentes pessoas e pode acarretar
jresultados e conseqiiéncias inteiramente diversas? Como a[faca]
ou qualquer outro instrumento, a obra de arte em si ndo € boa nem
ma, ou, para ser mais exato, implica enormes possibilidades de bem
e de mal, dependendo tudo isto apenas do emprego e do destino
que dermos a essdjnsttalrhenfcri Como reza um exemplo banal, a
faca nas maos de uma crianca tem valor bem diferente. Mas esta
¢ s uma metade do objetivo da arte. A outra consiste em conser-
var a acao da arte como arte, ndo permitir que o leitor disperse as
forcas suscitadas por ela e Ihe sgbstitua os impulsos vigorosos por
insipidos preceitos'mrotestantes’, racionais e moralizadores. Fre-'
glientemente ndo se entende por que é indispensavel deixar que se
realize a acdo da arte, que,estaprod” como tam-
bém expjicg-la e fazer com que essa explicacdo ndo mate a in-
quietacdo. Entretanto, é facil mostrar que essa explicacdo é indis-"
pensavel, porque 0 nosso comportamento se organiza segundo o
principio da unidade, e essa unidade se realiza principalmente
através da nossa consciéncia, na qual deve estar forcosamente re- |
presentada de alguma maneira toda inquietacdo a procura de ]
vazdo. Do contrario, correriamos o risco de criar um conflito, €"
em vezdeproduzir a catarse a obra de ai*eqiroduz”

Y e aconteceria o que narra Tolstoi, segundo quem, ao experimentar
uma inquietacdo vaga e incompreensivel, o espectador se sente
deprimido, impotente e perturbado. Mas isto ndo significa que a
explicagdo deva destruir esse estremecimento da poesia de que
fala Longino. Simplesmente estdo em planos diferentes. E eis que
esse segundo momento, 0 momento da conservacgao da impressao
artistica, sempre foi interpretado pelos tedricos como momento
de importéncia decisiva para a critica, mas o seu desconhecimen-
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to sempre ameagou na pratica a nossa critica. Ela enfocava a arte
como um discurso parlamentar, como um fato extra-estético, con-
siderava sua meta destruir a acdo da arte para revelar o seu senti-
do. Pliekh&nov(tinha perfeita consciéncia de que revelar o equiva-
lente socioldgico de toda obra de arte é a primeira metade do
objetivo da critica: “Isto significa”, diz ele comentando Bielinski,
“que a valorizacdo das idéias de uma obra de arte[deye\seguir-se &
andlise dos seus méritos artisticos. A filosofia ndo suplantou a
estética mas, ao contrario, abriu-lhe o caminho, procurou encon-
trar uma base solida para ela. O mesmo € preciso ser dito da criti-
ca materialista. Ao tentar descobrir o equivalente social de dado
fendmeno literario, esta critica trai a sua prépria natureza se ndo
compreende que ndo pode limitar-se a encontrar esse equivalente
e que a ¢ociolggia naojie™” ipas csc,anc”a” a
estética. O segundo ato de uma verdadeira critica materialista deve
ser - como acontecia a critica idealista - ~Jorizar”s Cjualida™eg
j estaticas, da obra em questdo... A defini¢do do equivalente socio-
I6gico dé toda obra literaria ficaria incompleta e, consequente-
mente, imprecisa, se o critico se negasse a valorizar os seus méri-
tos artisticos. Em outros termos, o primeiro ato da critica mate-
rialista ndo s6 néo elimina a necessidade do segundo como opres-
supde como seu complemento necessario." (88, pp. 128-129)

E semelhante a situagdo do problema da arte na educacéo,
onde ele se divide nitidamente em dois atos, e um ndo pode exis-
tir sem o outro. Até dltimamente em nossas escolas, assim como
em nossa critica, dominou a j50lidgfcad publicisTica da arte] Os
alunos decoravam férmulas sociolégicas falsas e ficticias coficernen-
tes a essa ou aquela obra de arte. “Atualmente”, diz Gershenzon,
“0s meninos cjpmg’eleya™gadQ_ao

douro, e ndo lhes ddo de beber dgua viva mas uma [fécornpo-
si*dojjuimica de H2.” (34, p. 86) Entretanto, seria inteiramente
falso tirar*aquTafconclusdo que tira esse autor: todo o sistema do
ensino escolar da arte é indiscutivelmente falso do inicio ao fim;
sob a aparéncia de historia do pensamento social refletido na lite-
ratura, os alunos assimilam uma falsa literatura e uma falsa socio-
logia. Contudo, significaria isto ser possivel lecionar arte fora de
qualquer fundamento socioldgico e, apenas seguindo os caprichos
do préprio gosto?passar de conceito a conceito e da lliada a Maia-
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kovski? E mais ou menos esta a conclusio de Aikhenvald, quan-
do afirma que é impossivel e alias desnecessario lecionar literatu-
ra na escola. “Sera que se pode e se deve mesmo lecionar literatura?”

Jut* pergunta ele. “Porque, como outras artes, ela ndo € obrigatoria.

g Ora, ela é um jogo e um floreio do espirito... Serd admissivel
aprender como uma licdo que Tatiana se apaixonou por Oniéguin,
ou que Liérmontov sentia tédio e nostalgia e ndo conseguia amar
eternamente?...” (5, p. 103)—> p «mil m--jyh's

Segundo a idéia do autor, é impossivel lecionar literatura, a
qual é preciso colocar entre parénteses e fora dos limites da ativi-
dade escolar, porque ela exige algum outro ato criador diferente
das outras disciplinas escolares. Mas o autor esta partindo de urna
estética bastante pobre, e todas as suas conclusdes revelam facil-
mente o seu ponto fraco quando examinamos a sua tese central:
“Ler é sentir prazer, e sera que se pode impor o prazer?” Se ler
efetivamente significa auferir prazer, entdo é evidente que a lite-
ratura ndo se presta a ser lecionada e ndo tem lugar na escola,
embora se diga que se pode educar a arte do prazer. Seria eviden-
temente ma a nossa escola que suprimisse dos cursos de literatu-
ra qualquer literatura. “Atualmente a leitura explicativa visa prin-
cipalmente a explicar o contetdo do livro. Entretanto, essa inter-
pretacdo dos fins da leitura explicativa exclui das aulas a poesia
como tal: por exemplo, perde-se inteiramente a diferenca entcej
urna fabula de Krqv o a .exposi¢do em prosa dgjsgu ¢gnteddo.” C
(20Tpplr16(M61% Da Gershenzon conclui, partindo da negacédo
desse estado de coisas: A poesiafndo pode e_nem serdiscj-
Ljflinaj~i”atdria do ensino; ja € hora de lhe devolver aquele lugar
dendspede do paraiso na Terra, livremente amado, que ela ocupa-
va nas épocas mais antigas, e entdo ela voltara a ser, como naque-
ies tempos, a auténtica mestra da massa do povo.” (34, p. 47) Aqui
fica perfeitamente claro o fundamento de principio dessa concep-
cao:jyroesiaé um convidado do paraiso na Terra, seu papel deve
x I ser)rgduzido)ao papel que ela desempenhava em épocas mais anti-

. ."<T gas. Entretanto, Gershenzon néo observa que aquela época desa-
> i pareceu de modo irreversivel e que, na atualidade, nada exerce o
papel que entdo a poesia exercia, e ndo observa porque considera
i gV, - aare como uma atividade radicalmente diversa do resto das ati-

coy  Vidades humanas. Para ele a arte € umjaio mistico do espiritd, que

%
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nunca pode ser recriado a partir do estudo das forcas reais do psi-
quismo. Segundo ele, a poesia por principio ndo se presta a
nenhum estudo cientifico. “Um dos erros mais graves da cultura
moderna”, diz ele, “é estender o0 método da ciéncia, ou melhor,
das ciéncias naturais lio estudo da poesia.” (34, p. 41) O que o
estudioso atual considera a Unica possibilidade para a correta
interpretacdo da arte Gershenzon considera o maior erro da cultu-
ra moderna, f")

E provavel que os futuros estudos mostrem que o ato artisti-
co ndo é um ato mistico celestial da nossa alma, mas um ato t&o i
real quanta todosjas*utrgsnnt”
sua complexidade,juperior atodos os demais. Como ja dissemos,'
0 nosso estucTo descobriu quefglrilstico”é umjato cridddr\e ndo™

qpode ser recriado por meio de operages puramente conscientesy

1contudo, se 0 mais importante na arte se reduz ao momento incons-
ciente e criador, significaria isto que todos os momentos e forgas
conscientes foram inteiramente suprimidos desse momento? ~psri,

ANNFANatocijhce entretanto, isto ndo signifi-

ca, emabsoluto, que o educador ndo pode contribuir para a sua
rformacdo e manifestacdo. Através da consciencia penetramos no

N«inconsciente’, de certo modo podemos organizar 0s processos cons-

ac
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cientes de maneira a suscitar através deles 0s processos incons-
cientes, e todo o mundo sabe que*guaiquer ato artisticc® incorpora
forzosamente como condicdo”togatdriajps~afos” £/ ifoej;imento
racionm preced"teCascOTcepcOes, identificacdes, associagoes,
ete(Semlaiis6”pensar que 0s processos inconscientes posteriores
ndo dependem da orientacdo que dermos aos processos conscien-
tes; a0 organizar de certo modo a consciéncia que vai ao encontro
da arte, asseguramos de antemao0 SuCesso Ou iNSUCesso a essa
obra de arte, e por istojS. Mglojavijtem toda razdo ao dizer que o
So artistico™é “o processo concluido, embora ndo acionado, da
nossa reacdo a um fendmeno. Esse processo... amplia a persona-
lidade, enriquece-a com novas possibilidades, predispde para a
reacdo concluida ao fenémeno, ou seja, para 0 comportamento,
tem por natureza um sentido educativo... Potiebnya ndo tem razdo
ao interpretar a imagem artistica como uma condensacdo do pen-
samento, ja que o pensamento e a imagem sdo uma condensacao
da disposi¢cdo da consciéncia de um fendbmeno ou da disposicao

-0*-
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do psiquismo, derivada de uma série de posi¢bes que tém um sen-
tido preparatorio para determinada posicdo... Entretanto, isto ndo
nos autoriza a misturar, a fundir ambas as vias bioldgicas, ambos
0s processos psicoldgicos com base, por exemplo, no fundamen-
to indefinido de que o pensamento e a imagem artistica sdo um
ato de criacdo; ao contréario, € preciso revelar toda a sua originali-
dade paratirar tudo de cada um deles. Na concretitude da imagem
artistica, condicionada a originalidade da via psicolégica vital que
a ela conduz, esta a sua imensa forca que incendeia o sentimento,
que excita a vontade, que eleva a energia, que predispOe e prepa-
ra para a acdao” (74, pp. 78-80-81).

Essas consideracdes necessitam apenas de uma correcdo subs-
tancial, quando passamos do campo da psicologia geral para o da
psicologia infantil. Aqui, ao definir o papel vital e a influéncia da
arte, é necessario levar em conta as peculiaridades que o estudio-
S0 encontra ao se aproximar da crianga. Evidentemente, isto é
assunto para um estudo especial, porque tanto o campo da arte
infantil quanto a reacdo da crianga a esse campo diferem substan-
cialmente da arte do adulto. Contudo, podemos esbogar nos ter-
mos mais breves a linha fundamental do problema na forma como
este perpassa a psicologia infantil. Duas coisas sdo impressio-
nantes na arte infantil: em primeiro lugar, a existéncia precoce de
uma orientacdo especial exigida pela arte, e que indiscutivel-
mente sugere uma afinidade psicoldgica entre a arte e 0jogo pa-
ra crianca. “Antes de tudo”, diz Buhler, “é importante que a crian-
ca aplique bem cedo a orientacdo correta e estranha a realidade
exigida pela histéria, que possa mergulhar inteiramente em aven-
turas alheias e acompanhar a alternéncia de imagens na histdria
como tal. Acho que perde essa capacidade no periodo realista do
seu desenvolvimento e a resgata nos ultimos anos...” (23, p. 369)
Entretanto, a arte ndo desempenha na crianga4 aquelas mesmas
funcdes que desempenha no comportamento do adulto. A melhor

fprova disso € o desenho infantil, qug ainda nao faz parte da cria-
| cagjartistica nem no”ap”anfTc~ an. Desconhece inteiramente
importante concepcdo de que a prépria linha, s6 com a especifi-
cidade da sua estrutura, pode expressar diretamente os estados de
animo e as inquietacdes da alma, e a capacidade de transmitirem
€M poses e gestos 0s movimentos expressivos dos homens e dos ani-
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mais nela se desenvolve com extrema lentiddo por causas diver-
sas, entre as quais a principal € o fato de que a"criancajmo_dese-

> nha fendmenos porém esquemas, E se)Sellile outros autores afir-

v mamoiontrario, tudo indica que é porque ddo uma falsa interpre-
tacdo a alguns fatos e ndo”ercebem a questdo simples de que o
desenho infantil ainda wio é arte para a crianga. Sua arte é pecu-
liar e difere da arte do adulto, mas existe um traco semelhante no
adulto e na crianca que destacaremos na conclusdo principalmen-
te no que concerne a arte. SO recentemente os estudiosos atenta-
ram para o fato do enorme papel desempenhado na arte infantil por
aqueles “disparatados digpanU””,
que se obtém nojverso infantil jpela transposicéo dos mais corriquei- v/ift50
ros fendmenos da vida. “Mais freqiientemente o absurdo deseja- Mf-AM
do é atingido na cancdo infantil pelo fato de que™im”des"maliena-
yeis do gbjelq_(Ajsio impostas ao objeto B, e as fungdes do objeto

“O ermitdo me perguntou: quantos morangueiros nascem no
fundo do mar?

“Respondi: tantas quantos sdo os arenques vermelhos que
nascem no bosque.

“Para perceber esses versos ludicos, a crianga precisa ter um
conhecimento seguro do verdadeiro estado das coisas: 0s arenques
vivem apenas no mar, as morangueiras apenas no bosque. Ela sé
precisa do faz-de-conta.cuan™e”eja*afiT Tnoujicy™al..” Acha
mos profundamente certa a suposicao de que esse tipo particular
de arte infantil se aproxima muito do jogo e nos explica muito
bem o papel e o sentido da arte na vida infantil. “Entre ndés nem
de longe a imensa relagdo que existe entre as brincadeiras infan-
tis e os versos infantis ja foi entendida por todos. Quando apre-
ciam, por exemplo, um livro para criancas pequenas, 0s criticos
ndo raro se esquecem de aplicar a esses livros critérios de jogo, ao
passo que a maioria das|can”coHTnfantis” conservadas no povo ndo
sO surgiram de brincadeiras como por si mesmas sdo“uma”brinca-

sira: brincadeiracmryiaiayras,Jmncadeiraj®
todas essas confusdes observa-se, no fundo, uma ordem |deal
mjirjiNessadoucura existe um sistemajj Ao incorporar a crianga no topsy-
turvyPworld, num mundo de pernas para o ar, nés ndo sé ndo pre-
judicamos o seu trabalho intelectual como, ao contrario, contri-
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buimos para ele, urna vez que najpropria crianga existe a aspira-
cdp”™Oar”tal|tjitessejnupdoJrEN para assirfi'sé' afirmar

MA - mcom mais seguranca nas leis que regem o mundo real. Esses pe-
quenos absurdos seriam perigosos para a crianga se bloqueassem
as reais e auténticas interagdes de idéias e objetos. Mas, além de
ndo as bloquearem, ainda as promovem, ressaltam, destacam. Re-) _, .
forcam (e ndo enfraquecem) na crianca a sensacéo de realidade.”\ O'hnafiivo
(126, p. 188) J Ve

De fato, vemos aqui como a arte se desdobra e como, para . {,

sua percepcdo, é necessario observar ao mesmo tempo o verda- '43""@'?‘41
deiro estado de coisas e 0 desvio desse estado de coisas, e como 1 /
dessa contraditoria percepcdo surgg o efeito... da arte; e se até 0 15

(o3 surdo €é para a crianga um instrumento de dominio da realidade, n
nos realmente comecamos a entender por que os extremistas de 0 1 L

[n, esquerda néd nossa arte lancam a formula: aart*omojn¢trd(i_"e difluis

C CQnsfaicdo da vida. Eles dizem que a arte é a construcdo da vida
porque “a realidade se forja da revelacdo e demoli¢do das contra-
di¢bes” (125, p. 35). E, quando eles criticam a arte como conhe- @)}J iy
cimento da vida e em troca langam a idéia do sentir dialeticamente ¥ r&o&r
0 mundo através da matéria, coincidem integralmente com aque- (i

llas leis da arte reveladas pela psicologia. “[ arte € um enfoque
Uz emociona) originare predominantemente... dialétjcoda®¢onsh”
M) Tvi(M

Isto deixa perfeitamente claro o papel que aguarda a arte no
futuro. E dificil vaticinar que formas assumiré essa desconhecida
vida do futuro e ainda é dificil dizer que lugar cabera a arte nes-
sa vida futura. Apenas uma coisa € clara: ao surgir da realidade e
voltar-se para esta mesma, a arte vira a ser definida do modo mais
estreito pelo sistema principal que essa vida vier a assumir.

“No futuro, a situacdo e o papel da arte”, diz Friche, “dificil-
mente sofrerdo mudancas consideraveis em comparacdo com o
presente, e neste sentido a sociedade socialista ndo representara
uma oposicdo a capitalista mas a sua continuidade organica.”
(123, p. 211)

Se consideramos a arte como um (ornamento da vidal é claro
que esse ponto de vista serd bastante admissivel, s6 que ele con-
traria radicalmente as leis da arte que o estudo psicoldgico desco-
bre. Isto mostra que a arte é a mais importante concentracdo de
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todos o0s processos bioldgicos e sociais do individuo na sociedade,
que é um meio de equilibrar o homem com o mundo nos momen-
tos mais criticos e responsaveis da vida. Isto rejeita radicalmente
aconcepcao da arte como ornamento e leva a duvidar do prognds-
ticoqueaci® Urna vez que no plano do futuro esta-
rdo indi“ullwlment® sé a reconstrucdo de toda a sociedade
humana em novos principios, ndo s6 o dominio dos processos
econdmicos e sociais mas também a ‘tefusdo”c” é in-
discutivel que também mudara o papel da arte.

Nédo se pode nem imaginar que papel caberad a arte nessa
refysan.do homem, quais das forcas que existem mas ndo gtuam
No nosso organismo ela ird incorporar a formacgéo do novo homem.

CS6 ndo ha duvida de que, nesse processo, a arte dird a palavra
\decisiva e de maior peso. Sem a nova arte ndo havera o novo ho-
jinem5 N&o podemos prever nemcaicuiar de antemao as possibi-
liidades™do futuro nem para a arte, nem para a vida; como disse Es-
pinosa: “Até hoje ninguém definiu aquilo de que o corpo é capaz.”

%
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O notével psicélogo soviético Liev Semibnovitch Vigotski
(1896-1934) dedicou o primeiro decénio de sua atividade cienti-
fica (de 1915 data a primeira variante do seu ensaio sobre Hamlet,
de 1925 o término deste trabalho) ao estudo dos problemas da cri-
tica das artes e da literatura, da estética e da psicologia da arte. Na
primeira etapa dessa atividade, da qual d& uma noc¢do a segunda
variante (definitiva, 1916) da sua monografia sobre Hamlet, pu-
blicada pela primeira vez na presente edi¢do, Vigotski procurou
elaborar um método de elucidagdo critica do sentido da obra de
arte, baseado apenas na matéria do proprio texto. Esse periodo foi
antecedido de um imenso trabalho preparatorio de estudo dos pro-
prios textos, de critica e de filosofia (cabe notar que nesse traba-
Iho, escrito aos dezenove anos, Vigotski cita nas notas, como ele
mesmo diz, algumas “dentre uma grande infinidade de observa-
¢Oes feitas durante muito tempo no processo de leitura permanen-
te e reflexdes sobre Hamlet, desenvolvidas ao longo de muitos
anos”). O ensaio sobre Hamlet teve continuidade em inimeros
artigos de critica literaria, diferentes e editados entre 1915 e 1922;
desses artigos foi medrando gradualmente também a idéia inicial
do presente livro (veja-se a respeito no prefacio do autor). Durante
esse periodo, 0 antigo envolvimento de Vigotski com os métodos
da pura critica “de leitor”, que cria o clima geral do texto, deu lugar
a uma analise minuciosa que utiliza as conquistas da Escola For-
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mal* (Vigotski polemizou com muitos dos principios te6ricos
dessa escola, o0 que se pode verificar no segundo capitulo do pre-
sente livro). A atengdo voltada para a natureza simbdlica da imagem
artistica, manifesta nas primeiras experiencias de critica literéria,
foi levando Vigotski a evoluir gradualmente para a elaboracéo de
uma teoria enriquecida tanto pelas idéias gerais da sociologia,
expostas no primeiro capitulo do presente livro, quanto pelos
métodos da moderna psicologia que ele ja assimilara aquela altu-
ra (cf., em particular, a analise da teoria dos processos inconscien-
tes, desenvolvida neste livro) e da fisiologia (cf. a teoria do “funil”,
que ele aplicou na parte final do livro para explicar a funcéo da
arte). Passo a passo (a partir de 1924), amplia-se o circulo de inte-
resses de Vigotski pela psicologia, abrangendo-lhe todos os prin-
cipais aspectos. Pode ser visto como continuidade imediata da
concepcao estética deste livro o estudo do papel dos signos no di-
recionamento do comportamento humano, ao qual Vigotski dedi-
ca uma série de estudos teoricos e experimentais no campo da psi-
cologia, e com isto se toma o maior psicélogo soviético dos anos 30.
Ele comeca a analisar esse problema no livro Historia do desen-
volvimento dasfuncdes nervosas superiores (parte do qual escri-
ta entre 1930 e 1931, mas publicada apenas em 1960) estudando os
remanescentes de antigas formas de comportamento que 0 homem
moderno conservou mas que foram incluidas no sistema de outras
formas (superiores) de comportamento. Essa analise (que o pro-
prio Vigotski compara ao estudo da psicopatologia do cotidiano
em Freud) é efetuada com aplicagcdo do método que a linguistica
de hoje denomina método da reconstrugcdo intema. Destacam-se
do sistema aqueles elementos que no seu interior representam
uma anomalia mas podem ser explicados como remanescentes de
um sistema mais antigo. Por exemplo, no comportamento do homem
moderno que joga paciéncia vcrifica-se um remanescente petrifi-
cado da época em que langar a sorte era um dos recursos mais im-
portantes de solucdo dos problemas mais dificeis (a luz dos moder-

* Denominagdo mais comum da corrente conhecida no Ocidente como
Formalismo Russo.
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nos modelos cibernéticos e idéias da teoria dosjogos, esse método,
que Vigotski descreve e teve importantissimo papel na vida social
e religiosa das sociedades antigas, pode ser considerado um meio
de introduzir o elemento acaso em um sistema que funcione se-
gundo regras rigidamente definidas, o que se constitui na melhor
estratégia do jogo com informacdo incompleta). Vigotski analisa
os procedimentos mnemonicos (por exemplo, o habito de dar n6
no lenco, conservado pelo homem moderno, e a contagem nos
dedos, que remonta a uma das antigas conquistas culturais do
homem). Em todos esses casos e em outros semelhantes, o homem,
que ndo consegue direcionar seu comportamento de modo ime-
diato, lanca méo de signos externos que Ihe ajudam a direcionar
esse comportamento. Vigotski sugere que a sinalizacdo, que serve
de base a esses fendmenos, existe tanto no homem quanto nos
animais, mas o comportamento do homem e a cultura humana se
caracterizam pelo emprego néo so de sinais mas também de sig-
nos, que servem para direcionar o comportamento. Aqui Vigotski
destacou em especial o sistema de signos, ao qual coube o papel
mais importante no desenvolvimento do homem: a linguagem
(mais tarde ele dedicaria a analise psicoldgica da linguagem a sua
monografia mais famosa - Pensamento e linguagem*). Lembrando,
neste sentido, a divisdo romana dos instrumentos em trés catego-
rias: instrumentum mutum - mudo, instrumento inanimado; ins-
trumentum semivocale - instrumento dotado de meia fala (animais
domeésticos) e instrumentum vocale - instrumento dotado de fala
(o escravo), Vigotski observa: “Para 0s antigos, 0 escravo era um
instrumento autogestor, um mecanismo regulador de tipo espe-
cial.” (L. Vigotski, Desenvolvimento dasfun¢fes nervosas superio-
res, Moscou, 1960, p. 117) Essas idéias de Vigotski sobre o papel
dos signos no direcionamento do comportamento anteciparam em
varios decénios a ciéncia contemporanea, fazendo dele um pre-
cursor da cibernética moderna - ciéncia da gestdo, da comunica-
cdo e da informagcdo - e da semidtica - ciéncia dos signos. Para a
cultura humana (e particularmente para o desenvolvimento cultu-

* Publicado no Brasil, com o mesmo titulo, pela editora Martins Fontes
(5? ed., 1995), e traduzido do inglés por Jefferson Luiz Camargo.(N. do T.)
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ral individual) ndo é tdo essencial a existéncia de signos externos,
que direcionam o comportamento, quanto a transformacdo gra-
dual desses signos externos em internos, o que também coube a Vi-
gotski estabelecer pela primeira vez (particularmente em Pensa-
mento e linguagem, primeira edi¢cdo de 1934 e reeditado no livro
L. S. Vigotski, Seleta de estudos psicoldgicos. Moscou, 1956).
Partindo dos trabalhos de Vigotski, podemos tracar o seguinte es-
quema de desenvolvimento dos meios de direcionamento do com-
portamento humano: 1) os comandos que sdo materializados fora
do homem e ndo partem dele (por exemplo, as ordens dadas pelos
pais a uma crianga); 2) os comandos que sdo materializados fora do
homem mas partem dele (o discurso “egocéntrico” das criancas,
estudado por Vigotski, que encontra paralelo também em algu-
mas sociedades, em que 0 mondélogo coletivo ou o discurso egocén-
trico dos adultos se mantém como forma remanescente de com-
portamento social); 3) os comandos que se formam no interior do
préprio homem em virtude da transformacéo dos signos externos
em internos (por exemplo, o discurso interior que Vigotski descre-
veu como discurso “egocéntrico” interiorizado no homem; a eta-
pa imediatamente anterior ao discurso interior é a fala que a crian-
ca emite antes de dormir e, diferente do discurso egocéntrico emi-
tido em grupo, tem como condicdo obrigatdria a auséncia de ou-
vinte. Precisamente por isso esse tipo de fala foi estudado com
auxilio de gravador s6 nos ultimos anos (cf. H. R. Weir, Language
in the Crib, The Hague, 1962). Desse ponto de vista, pode-se des-
crever em termos cibernéticos tanto a interiorizagdo dos coman-
dos quanto a formacdo de programa no homem. Nos artigos e
conferéncias dos anos 30, dedicados a andlise da percepg¢do, da
memoria e de outras fungdes psiquicas superiores, Vigotski mostra
que, em tenra idade, o proprio homem ainda ndo comanda essas
funcdes. A percepc¢do no adulto pode ser descrita como uma tra-
ducdo para linguagem dos padrdes que se conservam ou se for-
mam na memoria; em tenra idade ainda ndo se formaram a pré-
pria linguagem dos padrBes nem as regras (0 programa) de tal tra-
ducdo. Se o direcionamento da percepcdo, da atencdo e da memoria
inexiste na crianca até certa idade, o direcionamento programado
das emocdes também inexiste em muitos adultos (comparem-se 0s
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diferentes sistemas de pratica psicolégica, a comecar pelos siste-
mas hindus antigos, cujo fim é a elaboracdo do direcionamento).
Essas idéias, embora expostas nos trabalhos de Vigotski em termos
diferentes da terminologia cibernética hd pouco empregada, tém a
mais direta relacdo com os mais importantes problemas do ensino
e - de modo mais amplo - da comparacdo da maquina com o cé-
rebro, discutidos Gltimamente pelos cibernéticos.

Um grande ciclo de trabalhos de Vigotski, efetuados por via
experimental e escritos nos anos 30, versa sobre os problemas do
desenvolvimento e da desintegracdo das fungdes psiquicas supe-
riores, que ele estudou diacronicamente (em sua histéria). Em
funcédo disto Vigotski estuda questdes da psicologia infantil, inclu-
sive da criagdo infantil, retornando ao problema da criagdo que o
ocupara nos primeiros anos de atividade cientifica, estudando
igualmente questdes da aprendizagem, da pedagogia, pedologia,
defectologia, fazendo grandes descobertas em cada uma dessas
areas. E especialmente valiosa a sua analise da correlacdo entre a
linguagem e a atividade intelectual no desenvolvimento da crian-
¢a (e no desenvolvimento do homem comparado ao animal). Cabe
a Vigotski o mérito de ter descoberto a diferenca basilar entre os
significados maltiples das palavras, que sdo caracteristicos da lin-
guagem infantil mas se conservam como remanescentes na lingua-
gem dos adultos, e os significados conceituais que s6 se formam
na crianca em etapa mais tardia do seu desenvolvimento e trans-
formam gradualmente os significados multiplos primariamente
constituidos. Tal diferenga é de importancia basilar também pa-
racompreender a diferenca entre a seméantica do discurso poético
e a linguagem da ciéncia, particularmente a linguagem das cién-
cias exatas formalizadas. E especialmente valiosa para a teoria da
aprendizagem e a semioOtica geral a hipdtese de Vigotski, segundo
a qual a assimilacdo da lingua materna (aprendida de modo incons-
ciente) e o inicio da formacdo do pensamento conceituai situam-
se no periodo em que a crianca esta assimilando outro sistema de
signos - a lingua escrita (ou uma lingua estrangeira) e, consecutiva-
mente, os sistemas de signos da aritmética e de outras ciéncias. A
antecipacdo de descobertas cientificas mais tardias, caracteristica
de muitos trabalhos de Vigotski, manifestou-se no seu enfoque ori-
ginal da linguagem e do intelecto dos animais, em que ele ndo s6
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valorizou os trabalhos sobre a linguagem das abelhas - ainda néo
reconhecidos pelos lingliistas - como lancou a hip6tese, posterior-
mente confirmada, sobre a possibilidade da producdo de gestos-
signos pelos macacos; neste sentido ndo podemos deixar de reco-
nhecé-lo como um dos cientistas que anteciparam as conclusdes
da nova ciéncia chamada zoossemiotica.

Para estudar a estrutura da consciéncia, problema que o ocu-
pou nos Ultimos anos de vida, Vigotski empregou amplamente os
dados da defectologia e da psicologia, ramos que, como 0s cam-
pos contiguos da medicina e da psicologia experimental, ele do-
minava com tanto profissionalismo que o teste por ele introduzi-
do recebeu o seunome na literatura especializada em todo o mundo.
Tomando como ponto de partida a hipdtese segundo a qual a de-
sintegracdo da consciéncia costuma acionar em primeiro plano as
funcdes e os centros (mais primitivos) e partindo dos resultados
de um vasto trabalho clinico, Vigotski langou uma original con-
cepcdo da localizacdo das afecgdes do cérebro (inclusive da afa-
sia - distarbios da fala) -, que permite “tracar o caminho que leva
do foco dos distlrbios de determinada espécie a mudanga especi-
fica de toda a personalidade e do seu modo de vida” (L. S. Vigotski,
“Psicologia e Teoria da Localizagdo”. Col. Piérvi vsieukrainski
siezd nievmpatélogov ipsikhidtrov. Tézisi doklddov [Primeiro con-
gresso de neuropatologistas epsiquiatras de toda a Ucréania. Teses
dos relatérios], Kharkov, 1934, p. 41). Um exemplo classico de
analise dos distdrbios intelectuais da fala do ponto de vista da psi-
cologia social é o artigo de Vigotski sobre a perturbacdo dos con-
ceitos na esquizofrenia, em que o autor mostra que a desintegragéo
das formas superiores do pensamento conceituai l6gico acarreta o
surgimento de estruturas que lembram as formas primitivas ou
arcaicas de pensamento complexo. O estudo do pensamento com -
plexo e seus remanescentes na fala infantil e na patologia é um
importante aspecto dos estudos psicolégicos e linglisticos de Vi-
gotski, que conseguiu evitar a equivocada intelectualizacdo (e loca-
lizacdo) da linguagem e da personalidade que se difundiu nos
anos posteriores entre muitos autores (em parte, aqui também é
possivel observar a relacdo dos Gltimos trabalhos de Vigotski com
0s primeiros). O estudo da estrutura da personalidade e da correla-
¢do entre intelecto e emogdo ocupou os Ultimos anos de vida de
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Vigotski, periodo em que ele esteve escrevendo o trabalho sobre a
doutrina das paixfes em Espinosa (as partes escritas desse traba-
lho, interessantes também para a histéria da filosofia, referem-se
antes de tudo a Descartes).

A morte prematura interrompeu a vida desse cientista com
tragos de genialidade, que deixou marcas indeléveis em todo um
conjunto de ciéncias sociais e biolégicas sobre o homem (psico-
logia, psiquiatria, defectologia, pedagogia, pedologia, linguistica,
teoria da literatura), inclusive naquelas que em vida dele ainda néo
existiam (psicolinglistica, semidtica, cibernética). Uma série de
trabalhos de Vigotski, de importancia capital, como Pensamento
e linguagem e a coletdnea de artigos O desenvolvimento intelectual
das criangas no processo de aprendizagem, foi publicada postu-
mamente entre 1934 e 1935. Depois de 1956 aparecem as edigdes
das suas obras e estudos sobre ele, e vai-se tomando cada vez
mais nitida a sua imensa influéncia sobre toda a ciéncia psicol6-
gica em nosso pais. Depois da traducdo de Pensamento e lingua-
gem e sua edigdo nos EUA em 1962, Vigotski é rapidamente reco-
nhecido como um dos maiores psic6logos da primeira metade do
século XX. Prova disto sdo declaracdes como a do professor Berns-
tein, da cadeira de psicologia da universidade de Londres, segun-
do quem a continuacdo dos trabalhos de Vigotski, que tracou o
caminho para a unificacdo dos estudos biolégicos e sociais, pode
ter para a ciéncia importancia ndo inferior a deciffagdo do cédigo
genético.



Notas

Prefacio

1. "Trés estudo., literarios - sobre Krilov, Hamlet... ”—O estudo do
jovem Vigotski A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca, de W.
Shakespeare conservou-se nos arquivos do autor em duas variantes: 1) em
rascunho, datada de 5-8/12-9 de 1915 (com indicagdo de que foi escrita em
Gomel) e 2) em texto passado a limpo, datado de 14-2/28-03 de 1916 (com
a indicagdo de que foi escrito em Moscou). A presente edi¢do reproduz a
segunda variante.

2*. Publicados no Liétopis da cidade de Gérki em 1916-1917 sobre o
novo teatro, os romances de A. Biéli, sobre Mieriejkovski, V. Ivanov e
outros; em Jizni iskusstva durante o ano de 1922; sobre Shakespeare: em
Névayajizn durante 1717; sobre Aikhenvald: em Néviput, de 1915 a 1917.

3*. Cf. A. M. levlakhov. Vvediénie Vfilos6fiyu khudéjestvenovo
tvértchestva (Introducgdo afilosofia da criagdo artistica), t. 111, Rostov-
sobre-o-Dom, 1917. O autor conclui o exame de cada sistema e termina
cada um dos seis capitulos do seu tomo com a conclusdo-subtitulo:
“Necessidade de premissas estético-psicolégicas”.

4*. Com um método semelhante Freud recria a psicologia do chiste
em seu livro O chiste e sua relagdo com o inconsciente. Método seme-
Ihante o professor F. Zielinski toma por base do seu estudo do ritmo do

- discurso artistico: da analise da forma arecriacdo de uma psicologia im-
pessoal dessa forma. Cf.: F. Zielinski. “Ritmika khuddjestvenoi rietchi i
iid psikhologuitcheskie osnovaniya” (O ritmo do discurso artistico e
seus fundamentos psicoldgicos). Viéstnikpsikholéguii, f. 2 e 4,1906, onde
o autor faz um apanhado psicolégico dos resultados obtidos.
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5. ™. ndo interpretamos esses signos como manifestagdo da orga-
nizacdo espiritualdo autor ou dos seus leitores ”. Em seus trabalhos mais
tardios, Vigotski desenvolveu uma teoria original da dire¢cdo do compor-
tamento humano através de signos (Cf. L. S. Vigotski. Razvitie viischikh
psikhitcheskikh funktsii (Desenvolvimento das funcdes psiquicas supe-
riores), Moscou, 1960 - Coletanea de artigos escritos nos anos 30, mas pu-
blicados pela primeira vez em 1960). As idéias formuladas por Vigotski
nos anos 30 estdo em consonancia com as atuais concepg¢des do papel dos
sistemas semidticos (de signos) na cultura do homem. Mas seja na se-
midtica atual, seja na cibernética, apesar da atencdo especifica dada pela
cibernética aos problemas da direcdo, ninguém ainda sugeriu o papel dire-
cionador dos sistemas de signos com a precisdo com que o fez Vigotski.
(Cf. sobre os seus trabalhos a respeito: V. Ivanov. “La semiética e le
scienze umanistiche”.- Questo e altro, 1964, n? 6-7, p. 58; V. V. Ivanov.
“Semidtika e ii6 rol v kibemetitcheskom issliedovéanii tchelovieka i kol-
liektiva” (A semidtica e seu papel no estudo cibernético do homem e da
comunidade). - Col. Loguitcheskaya struktura nadtchnoko znaniya, Mos-
cou, 1965.

6. "Tentamos estudar a psicologia pura e impessoal da arte...”
Meta semelhante de estudo do modelo da obra de arte, independentemente
da psicologia individual do leitor e do autor, vem sendo colocada pelos
estudos mais atuais que aplicam concepc¢des cibernéticas. (Veja-se, por
exemplo, M achinnipierevod [A tradugdo autom &tical.) Trudi Institutoi
tétchnoi mekhaniki i vitchislitelnoi tékhniki AN SSSR, f. 2, Moscou, 1964,
p. 372. (Veja-se na mesma fonte a comparacdo com ateoriado dhvani na
poética indiana antiga.)

7. “Meupensamento constituiu-se sob o signo daspalavras de Es-
pinosa... " Até o fim da vida Vigotski estudou Espinosa, a quem dedicou
a sua Ultima monografia (sobre a emocéo e o intelecto).

Capitulo 1

1*. E muito curioso que os psicélogos alemées falem de comporta-
mento estético e ndo de prazer. Evitamos esse termo, que, no nivel atual de
desenvolvimento da psicologia, ainda ndo pode ser justificado por um
conteddo real. Entretanto, cabe notar que, quando os psicdlogos, apesar dc
tudo, falam de prazer, ttm em vista um comportamento relacionado com o
objeto da arte enquanto estimulante (Kilpc, Miller-Freienfels e outros).

2. “a arte s6 poderd ser objeto de estudo cientifico quandofor con-
siderada uma dasfuncdes vitais da sociedade... " Veja-se a experiéncia
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do estudo sociolégico do romance classico e do nouveau roman moder-
no: Problémes d 'une sociologie du roman, Edition de ITnstitut de socio-
logie, Bruxelles, 1963; Cf. ainda: Leo Kofler. Zzur Theorie der modernen
Literatur. Der Avantgardismus in soziologischer Sicht, Neuwied am
Rhein, Berlin-Spandau, 1962; Th. W. Adorno, Idee zur M uziksoziologie,
“Klangftguren (Musikalische Schriften 1)”, Berlin und Frankfurt, 1959;
M. Belianes, Sociologie musicale, Paris, 1921; A. Silbermann, Socio-
logie de la musique, Paris, 1951.

3. ".. uma analise cientifica da arte & base dos mesmos principios
aplicados ao estudo de todas asformas efendmenos da vida social™.
Dentre os ultimos trabalhos de autores soviéticos sobre sociologia da
arte, cabe destacar particularmente os estudos teéricos no campo da lite-
ratura. V. R. Grib. 1zbrannie rabéti (Seleta), Moscou, 1956. Também
sdo interessantes os trabalhos de B. Assafiev: Muzikalnaya forma kak
protsess (Aforma musical como processo), 2aed., Leningrado, 1963; I.
I. Sollertinski. Istoritcheskie etyudi (Estudos histéricos), Leningrado,
1963, entre outros.

4*. Na nossa técnica, 0s mecanismos sociais ndo revogam a acgédo
dos mecanismos biolégicos nem lhes tomam o lugar, mas os levam a
operar em certo sentido, subordinando-os, assim como 0s mecanismos
biolégicos ndo revogam as leis da mecéanica nem as substituem mas as
subordinam. No nosso organismo, o social se constréi sobre o biolédgico,
como o biolégico sobre o mecénico.

5. "... deveriamos atribuir aparte da criagcdo pessoal do autor... a
transferéncia de uns elementos da tradigdo para outros sistemas ™. NO
que concerne a obra de poetas como Puchkin, o papel da tradicdo litera-
ria foi nitidamente relevado por métodos objetivos, gragas ao estudo
estatistico do verso russo, que mostrou a dependéncia de cada poeta em
face das normas métricas vigentes em sua época. Cf. B. V. Tomachevski.
“Sobre o verso”*, Leningrado, 1929; G. A. Chengueli. Traktato rasskom
stikné (Tratado sobre o verso russo)** , Moscou-Petrogrado, 1923; K.
Taranovski. Ruski dvoedelni ritmovi, Belgrado, 1953; Cf., ainda, a série
de artigos de A. N. Kolmogorov e seus colaboradores: A. N. Kolmo-
gorov, A. M. Kondratov. “Ritmika poem Maiakovskovo” (O ritmo nos

* Traduzido no Brasil com o mesmo titulo e inserido na coletanea Teoria
da literatura. Formalistas russos, Editora Globo, Porto Alegre. (N. do T.)

** Resolvemos traduzir os titulos de artigos e ensaios, sem translitera-los,
reservando a transliteracdo e a subsequente tradugédo para as fontes russas. Quan-
do se trata de fonte estrangeira s6 traduzimos o titulo quando este estd em russo
e apenas transliteramos a fonte. (N. do T.)
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poemas de Maiakovski), Voprosiyakikoznaniya (Questdes de lingiisti-
ca), 1963,n.°4; A. N. Kolmogorov. “Observacgdes sobre o estudo do ritmo
dos “‘Versos sobre o Passaporte Soviético’, de Maiakdvski”. Voprosiyazi-
kosnéaniya, 1965, n.° 3; A. N. Kolmogorov. “O Lugar dos ‘Cantos dos es-
lavos ocidentais’, de Pachkin.” Rasskaya literatura (A literatura russa),
1966, n.° 1; S. P. Bobrov. “Experiéncia de estudo do verso livre nos ‘Can-
tos dos eslavos ocidentais’, de Pachkin”, in A teoria dasprobabilidades
e sua aplicagdo, t. IX, 1964, f. 2; M. L. Gasparov. “O coreu livre e 0
iambico livre em Maiako6vski”, Voprosiyazikoznaniya, 1965, n.° 3; M.
L. Gasparov. “O exemplo trimetro e o iambico russo”, in col. Voprosi
antilchnoi literaturi i klassitcheskoi filoléguii (Questées de literatura
antiga e filologia classica), Moscou, 1966; V. V. lvanov. “O ritmo no
poema ‘O homem’, de Maiak6vski. Poetics, Poetyka, Il., The Hague-
Paris-Wars/.awa, 1966; V. V. lvanov. “A construgdo ritmica das ‘Bala-
das do circo’, de Miejirov”, ibidem; K. Taranovski. “Metas principais do
estudo estatistico do verso eslavo”; ibidem; K. Taranovski. “O idmbico
tetrastico russo no inicio do século XIX”.Jujnoslovenskifilolog, XXI,
1955-1956; K. Taranovski. “Metode i zadatsi sovremene nauke o stikhu
kao distsipline na granitsi lingvistike i strije knijevnosti”. 11l Mehuna-
rérdnikongres slavista, Belgrado, 1939; “A construcéo do verso em Ossip
Mandelstamp” (de 1908 a 1925). International Journal o fSlavic Linguis-
tics and Poetics, V. 1962; “A inter-relacdo do ritmo e da tematica do
Verso”. American contributions to the Fifth International Congress of
Slavistics, Sofia, 1963, Haia, 1963; K. Taranovski. Metrics. Col. Current
Trends in Linguistics. Sovietand East European Linguistics. The Hague,
1963.

6*. O método analitico objetivo toma como base e ponto de partida
da pesquisa a diferenga que se verifica entre o objeto estético e o néo-
estético. Os elementos da obra de arte existem antes dele, e 0 seu desem-
penho ja foi mais ou menos estudado. O fato novo para a arte é o modo
de construcdo desses elementos. Logo, € precisamente na diferenca da
estrutura artistica dos elementos e da sua unificagdo extra-estética que
reside a chave para decifrar as peculiaridades da arte. O meio principal
de estudo é a comparacdo com a construcdo extra-estética dos mesmos
elementos. Eis por que a forma é o objeto de analise; ¢é ela o que distin-
gue a arte da ndo-arte: todo o contedldo da arte é possivel também como
fato absolutamente extra-estético.



Capitulo 2

1 ".. outrora rato significou ‘ladrdo*... ” Tem-se em vista a aproxi-
macdo, suposta por muitos estudiosos, entre mus (rato) do indiano anti-
go e 0 verbo mus-ha-ti, “ele rouba”.

2. "...Etimolégicamente,apalavra ‘luna ’designa algofantasioso... "
Etimol6gicamente, luna em russo estéd ligada a raiz de “iluminar” (veja-se
o vocabulo latino lux (luz), o ucraniano luna (reflexo, clardo, etc.).

3. "...naobra de arte a imagem esta ligada ao contetdo, como na
palavra a representacdo est4d ligada a imagem sensorial ou ao concei-
to ™. Na terminologia dos estudos semi6ticos mais recentes, pode-se falar
da correlagdo entre o signo, o conceito desse signo (isto é, o sentido ou
conceito expresso por esse signo) e seu denotato (objeto ou classe de
objetos a que ele pertence); entendem-se por forma interna casos em que
0 conceito de certo signo (“ladrdo”, por exemplo) se toma denotato para
outro signo (como “rato”, que tem outro conceito), o que é especialmen-
te caracteristico das linguas naturais. Cf. A. Tchertch. Vvediénie v mate-
matitcheskuyi l6guiku, Moscou, 1960, p. 19. O conceito de forma inter-
na foi examinado nos trabalhos de Gustav Chpet e A. Marty. Cf. G. Chpet.
Vnutriennaya forma slova (A forma interna da palavra) - (Estudos e
variacdes sobre temas de Humboldt), Moscou, 1927 (cf., em particular,
a analise da problematica estética da forma intema na linguagem poéti-
ca nas pp. 141 ss.); O. Funke. Innere Sprachform. Eine Einfiihrung in A.
M artys Sprachphilosophie, Reichenberg, 1924; A. Marty. “O paniatii i
métode vsedbschei grammatiki i filoséfii yazika” (O conceito e 0 méto-
do da gramatica geral e da filosofia da linguagem), in V. A. Zvieguintsev
(red.) Istériya yazikoznaniya X1X i X X viekov v 6tcherkakh i izvlietché-
niakh (Histéria da linglistica nos séculos X1X e XX em ensaios e extra-
tos), Parte 11, Moscou, 1965, p. 12; uma analise das idéias de Humboldt
comparadas a atual ciéncia da linguagem é feita por N. Chomsky em
Cartesian linguistics, Nova York, 1966; a comparacdo da estrutura do
signo (“simbolo”) na linguagem e na arte foi coerentemente realizada
por E. Cassirerem Philosophie der symbolischen Formen, Berlim, Bd. I-
111, 1923-1929, e mais tarde por S. Langer em Philosophy in a new key,
Cambridge, 1942, bem como em varios trabalhos sobre seméantica e se-
midtica, particularmente nas obras de Ch. Morris. Cf. Reider (red.) So-
vremiénnaya kniga po estetike. Antoléguya (O moderno livro sobre
estética. Antologia), Moscou, 1957; Ch. Morris, D. Hamilton. “Aes-
thetics, signes and icons”.Philosophyand Phenomenological Research, 25,
1965, n° 3; cf. E. Schaper. “The art symbol”.British Journal o fAesthetics,
1964, n°® 3.
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4. "...apoesia ou a artesdo um modo especifico depensamento... " A
concepcdo de arte como um modo de pensamento, proximo do cientifico,
manifestou-se com especial nitidez nas concepgdes estéticas de B. Brecht
(em sua concepcdo de “teatro intelectual”) e S. M. Eisenstein (em sua con-
cepcdo de “cinema intelectual”). Cf., em particular, os artigos: S. M.
Eisenstein, Perpsktivi, € S. M. Eisenstein, izbrannie proizvedeniya (Obras
escolhidas), v. 2, Moscou, 1964, pp. 35-44; “Za Kadrom” (Por tras da cena),
ibidem, pp. 283-296, etc. No que se refere a problematica linguagem da lite-
ratura, a questdo da correlacdo entre ciéncia e arte foi minuciosamente estu-
dada no Gltimo livro de A. Huxley, Literature and Science, Londres, 1963.

5. "...distico de Ossip Mandelstam... ” As Ultimas duas estrofes do
poema de Ossip Mandelstam, cujos dois primeiros versos servem de epi-
grafe ao sétimo capitulo do Pensamento e linguagem, de Vigotski (cf.
fzbranniepsikhologuitcheskieproizvediéniya [Obraspsicolégicas esco-
lhidas], Moscou, 1956, p. 320). Nessa edicdo o autor ndo menciona a
fonte da epigrafe. Em funcdo da importancia desse poema para a obra de
Vigotski (o que mostram as referidas passagens dos seus dois livros - 0
primeiro e o Gltimo), incluimos o texto integral do poema.

Esqueci a palavra que queria dizer,

A andorinha cega voltara ao palécio das sombras,
Nas asas cortadas, para brincar com as transparentes,
No esquecimento se canta uma cangéo noturna.

N&o se ouvem péassaros. A sempre-viva nao floresce.

Sé&o transparentes as crinas do rebanho (cavalos) noturno.
No rio seco navega uma nau vazia.

Entre os grilos desmemoriza-se a palavra.

E surge devagar, qual pavilhdo ou templo,
Ora fingindo a louca Antigona,

Ora caindo aos pés qual andorinha morta.
Com aternura do Estige e um verde ramo.

Ah, quem me dera volver a vergonha dos dedos videntes,
E arelevante alegria do reconhecimento,

Temo tanto o pranto de Aonides,

A bruma, o rumor, o abismo.

Os mortais tém poder dc amar e reconhecer,

Para eles até o som verte nos dedos,

Mas esqueci o0 que queria dizer,

E, sem corpo, 0 pensamento tornara ao castelo das sombras.
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Mas nada disso é o que repete a transparente.
Repete andorinha amiga, Antigona...

E nos labios arde, como o negro gelo

A lembranga do rumor do Estige.

6*. Na lingua russa,V, Jirmunski ilustra com o poema de Plchkin,
“Se vago s6 ao longo de rumorosas ruas”, a idéia central de Th. Meyer.
C. V. Jirmunski. “Zadatchi poétiki” (As metas da poética), na coletdnea
Zadatchi i métodi izutchéniya iskusstva (Metas e métodos de estudo da
arte). Ed. Academia, Petershurgo, 1924, pp. 129 ss.

Capitulo 3

1. "...averdadeira importancia das leis do estranhamento... "O pro-
cedimento do estranhamento (que corresponde ao “efeito do alheamen-
to” na teoria estética de B. Brecht. Cf. B. Brecht. Sobre o teatro.
Moscou, 1960) foi interpretado por V. Chklovski e outros representantes
da Escola Formal como meio de destruigdo do automatismo da percep-
¢do. Esse procedimento poderia ser interpretado pela 6tica da teoria da
informacdo, que permite avaliar a quantidade de informacdo em deter-
minado comunicado. Um comunicado inteiramente conhecido de ante-
mao ndo implica nenhuma informacéo (e por isso é percebido automati-
camente). Quanto a possibilidade de aplicacdo da teoria da informacédo a
estética, cf: A. A. Moles. Theorie de Vinformation esthétique, Paris,
1958; G. Dorfles. “Communication and symbol in the work of art”. -
TheJournal ofAesthetics and Art Criticism, 1957; M. Porebski. “Teoria
informaeji abadania and sztuka”.Esthetyka, r. 3, Warszawa, 1962, ss. 23-43;
H. Frank. Grundlagenprobleme der Informationsasthetik und erste Anwen-
dung aufdie mime pure, Stuttgart, 1959; R. Gunzenhauser. Aesthetis-
ches Mass und asthetische Information, Hamburg, 1962; M. Bense.
“Aesthetische Information” (Aesthetica 11.), Krefeld und Baden-Baden,
1956; A. A. Moles. “L’analyse des structures du massage aux differents
niveaux de la sensibilité”. Poetyka, Warszawa, 1961, ss. 811-826; I.
Fonagy. “Informationsgehalt von Wort und Laut in der Dichtung”; ibi-
dem, S. 591-605; R. Abernathy. “Mathematical linguistics and poetics”;
ibidem, pp. 563-569; J. Levy. “Teorie informace a literami proces”. Ceska
literatura, XI, 1963, N 4, s. 281-307; J. Levy. “Predbezne poznadmky z
informacni analyze verse”.Slovenska literatura, XI, 1964; N. Krasnova.
“K tedrii informacie v literdmey vede”. Slovenska literatara, X1, 1964;
I. Trzynadlowski. “Information theory and literary genres”.zagadnienia
rodzajéw literackich, 1961,1(6), pp. 41-45; M. Bense. “Programmierung
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des SchGnen”.Allgemeine Textheorie und Textéasthetik, 1V, Krefeld und
Baden-Baden, 1950; M. Bense. Theorie der Texte. Eine Einfiihrung in
neuere Auffassungen undM ethoden, KO&In, 1962; T. Todorov. “Procédés
mathématiques dans les études litteraires”.Anuales Economie, Sociétés,
Civilisations, 1965, N 3; Joel E. Cohen. “Information theory and music”.
Behavioral Science, n? 7, 1962, nP 2; R. C. Pincerton. “Information
theory and melody”.Scientific American, vol. 94, 1956, a 2; 1.1. Rievzin.
“Soveschanic v g. Gorkom, posvyaschénoe primeneniyu matematitches-
kikh mctodov k izutchéniyu khuddjestvennoi literaturi”. - Sb. Stru-
kturno-tipologultcheskie issliédovaniya, M., 1962 (“Conferéncia sobre
aplicacdo de métodos matematicos ao estudo da linguagem da literatura,
realizada na cidade de Gérki”), Moscou, 1962.

2. “..apregacdo da linguagem do zalm... ” Cabe observar que o
apelo ao problema do zaum na nossa poética de 1910a 1920 esteve con-
jugado tanto a atencédo voltada para as experimentacdes paralelas na pra-
tica criativa dos artistas quanto ao estudo dos elementos do zatm nos
textos folcléricos, o que, por sua vez, influenciou a pratica poética de
Khliébnikov. Cf. R. Jakobson. Selected Writings, vol. 1V, Haia, 1966, pp.
639-670. Num aspecto mais geral, aqui se trata do problema do absurdo
no teatro, atualissimo para toda a arte atual, problema que remonta ainda
a Tchékhov (veja-se 0 tararabumbia em As trés irmdas), bem como a
modelos ainda mais antigos, examinados no livro de Vigotski. O proble-
ma da linguagem do zaam (particularmente no que tange a questdo do
isolamento, veja-se abaixo) pode ser resolvido de modo semelhante tam-
bém se aplicado a atual literatura ocidental. Por exemplo, na obra de
maior vulto de Joyce - 0 Finnegans Wake -, pode-se observar a mesma
penetracdo do sentido na linguagem do zaam, que Vigotski estabelece
em obras dos futuristas russos. Na linglistica atual, problemas seme-
lhantes se resolvem com o estudo das frases gramaticalmente corretas,
que contém palavras habitualmente ndo empregadas em construgdes
gramaticais similares. Na linguagem da poesia moderna, tais frases sdo
freqlientemente construidas com objetivos estilisticos especificos. Cf. o
grande poeta inglés Dylan Thomas, em cuja obra encontramos constru-
¢Oes de sentido temporal como a griefago (literalmente, “auma tristeza
atrds”), all the moon long (“beijo a lua”, em sentido temporal), all the
sun long (“beijo o sol”, em igual sentido). Semelhantes frases, com vio-
lacdo das correlacdes semaénticas (particularmente as temporais) habi-
tuais a lingua sdo construidas também pelos linglistas atuais, que procu-
ram assimilarporvia experimental e teérica o problema de frases grama-
ticalmente possiveis, baseadas em composicdo vocabular inusitada. Cf.
N. Chomsky. Aspect ofthe Theory o fSyntax. Cambridge, Mass., 1965.



3*. No livro zadamnii yazik (A linguagem do zaam) (Ed. Vseros-
siiskovo soilza poétov, M., 1925), A. Krutchdnikh chega justamente a
uma conclusdo inversa sobre o destino da linguagem do zaam. Constata
“o0 triunfo do zaum em todas as frentes. Encontra-o em Vs. lvéanov, L.
Leodnov, I. Babel, B. Pilnyak, A. Viessidli e até em Demian Biédni. Sera
mesmo assim? Os fatos, arrolados pelo autor, convencem-nos antes do
contréario. O zaam foi vitorioso no texto dotado de sentido, impregnan-
do-se de sentido a partir dapassagem do texto em que a palavra-zaim foi
empregada. O zaam puro morreu. E quando o préprio autor d4d uma de
“psicanalista a la Freud” e faz “psicologice”, ndo estd demonstrando o
triunfo do zaum: combinando duas palavras-elementos distantes pelo sen-
tido, forma palavras compostas de muito sentido.

4. "... esse experimento mostra de forma patente o equivoco das
concepcdes langadas”. A posterior evolugdo da Escola Formal mostrou
que 0s seus representantes de maior talento perceberam a inconsisténcia
do enfoque unilateral a arte, que se manifestara em alguns dos primeiros
trabalhos dos formalistas. Neste sentido é ilustrativo, por exemplo, o
artigo “Os problemas do estudo da literatura e a linguagem”, de Yuri
Tinidnov e Roman Jakobson (Novi lief, 1928, n° 12, pp. 36-37), em que
os autores formulam nitidamente a necessidade de vincular a andlise te6-
rica da literatura a analise socioldgica: “A escolha concreta do caminho
ou, ao menos, da dominante é questdo que sé se pode resolver pela ana-
lise da correlatividade da série literaria com as outras séries historicas.
Essa correlatividade (o sistema dos sistemas) tem suas leis estruturais
sujeitas a estudo.” {Ibidem, p. 37) A incorporacdo gradual ao campo dos
problemas semanticos, isto é, do estudo do conteido do objeto, é o traco
caracteristico da evolugdo dos cientistas pertencentes a Escola Formal,
como observa Victor Erlich, autor do estudo mais completo dessa esco-
la (Cf. V. Erlich. Russian Formalism. History - Doctrine, Gravenhage,
1954, onde se destacam em especial os artigos de R. Jakobson sobre o
tema (R. Jakobson. “Ranbemerkungen zur Prosa des Dichters Pasternak”. -
Slavische Rudschau, VII, 1935, S. 357-374). Entre os estudos mais tardios
de Jakobson nesse plano sdo especialmente importantes as seguintes
analises de alguns poemas em nivel de forma e conteddo: Roman Jako-
bson e C. Lévi-Strauss, “Les chats, de Charles Baudelaire”.— Homme,
janeiro-abril, 1962; R. Jakobson. “Stroka Makhi o zove gérlitsa” (O
verso de Makha sobre o chamado da rolinha). - InternationalJournalof
Slavic Linguistics and Poetics, 1960, pp. 1-20; Cf., ainda: R. Jakobson.
“Strukturata na poslednovo Botevo stikhotvorenia”.- Yazik i literatura,
XV, 1961, n°® 2; cf., ainda: R. Jakobson. “Linguistics and poetics”. Style
in language, ed. T. A. Sebeok, Nova York, 1960; “Poézia grammatiki i



348 Psicologia da arte

grammatika poézii”, - Poetyka, Warszawa, 1960; R. Jakobson, B. Ca-
zacu. “Analyse du poéme Revedere de Mihail Eminescu”.- Cahiers de
linguistiques théoretiques et appliquées, 1962, N 1; R. Jakobson.
“Przeslosc” Cyriana Norwida”.- Pamietnik literacki, 54, 1963, n° 2; R.
Jakobson. “Language in operation”. - Melanges Alexandre Koyré,
Paris, 1964; R. Jakobson. “Der grammatische Bau des Gedichts von B.
Brecht wirsin Sie”. - Beitriige zur Sprachwissenschaft, Volkskunde und
Literaturforschung, Berlim, 1965; R. Jakobson. Selected Writings, vol.
Il1l, The Hague, 1966. Como B. Eikhenbaum ja mostrou em 1927, o
estudo da forma como tal ao longo do primeiro decénio de evolugdo da
Escola Formal levou ao estudo dessa forma (Cf. B. Eikhenbaum. A teo-
ria do métodoformal*). Um método funcional aproximado foi desenvol-
vido pelo Circulo Linglistico de Praga. Cf. J. Mukarovski. “Struktura-
lismus v estetice a v vede o literature”.- Kapitoly z ceské poetiky, dil I,
Praha, 2 vyd., 1948. Uma resenha geral dos problemas do estudo das
estruturas e funcdes na atual teoria da literatura é apresentada por R.
Wellek em “Concepts of form and structure in twentieth century criti-
cism”.- Neophilologus, LXVII, 1958, pp. 2-11; cf. ainda: R. Wellek and
A. Warren. Theory ofLiterature, 4“ed., Nova York (onde se examina em
especial o papel do estudo das estruturas psicolégicas na teoria da litera-
tura); A. Aerol. “Why structure in fiction; a note to social scientists”. -
American Quaterly, S., 1958; cf. ainda a crestomatia de trabalhos classi-
cos da EscolaFormal russa: Readings in Russian Poetics. - Michigan Slavic
M aterials, n? 2, Ann Arbor, 1962; “Théorie de la litterature. Textes des
formalistes russes ™, réunis, présentés et traduitspar T. Todorov. Paris,
1965, e a producédo afim do Circulo Linguistico de Praga: A Prague school
Reader on Aesthetics, literary structure and style, ed. P. Garvin,
Washington, 1959. Uma avaliacdo da heranca da Escola Formal encon-
tra-se nos trabalhos: V. Strada. “Formalismo e neoformalismo” - Questo
e altro, 1964, N 6-7, pp. 51-56. Cf, ainda, Y. Lotman: Lektsiipo struc-
tirnoi poétike (Conferéncias sobre poética estrutural). - Utchénnie
zapiski Tartuskovo gossudéastvennovo universiteta, vip. 160, (Trudipo
znakovim sistemam, vip. 1.), Tartu, 1964; V. V. Ivanov e R. Zaripov.
“Posfacio ao livro de A. Moles. Teoria da informagédo epercepcédo esté-
tica, Moscou, 1966; G. Genette. “Structuralisme et critique littéraire”. -
L Are, 26,1965; A. Rossi. “Structuralismo e analisi litteraria”.- Parago-
ne. Rivista di artefigurativa e litteratura, 15, 1964, N 180; T. Todorov.
“L’héritage méthodologique du formalisme”.- L *homme, t. 5,1965, N 1;

* Publicado no Brasil na coletanea Teoria da literatura. Formalistas rus-
sos, Ed. Globo, Porto Alegre. (N. do T.)
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A. Wierzbicka: “Rosyjska szkola poetyki linguistycznej ajezoznawstwo
strukturalne”.- Pamietnik Literacki, LV, 1965, s 2. No Gltimo dos arti-
gos encontramos uma comparacédo de trabalhos, afins a Opoyaz, de pes-
quisadores e das Gltimas conquistas da lingiistica estrutural. Atualmente
estd sendo desenvolvida uma frutifera aproximacao entre trabalhos que
seguem as mesmas tradigdes e os métodos mais modernos dc estudo tia
lingua.

O movimento entre o estudo da estrutura formal do texto e sua in-
terpretagdo semantica e histérica pode ser observado com especial evi-
déncia nos trabalhos de Vladimir Propp sobre o conto maravilhoso; ao
primeiro estudo, que analisou minuciosamente a estrutura da sucesséo
dos motivos no esquema formal do conto maravilhoso (V. Propp. Morfo-
loguia skazki*, L., 1928), seguiu-se outro trabalho, que produziu uma
uma interpretacdo sociol6gica da estrutura desse esquema e sua conti-
nuidade (V. Propp. Istoritcheskie kérni volchélbnoi skazki**, L, 1946);
por isto, s6 pode haver censura ao autor por falta de suficiente incorpo-
racdo do aspecto semantico se se emprega o primeiro trabalho sem co-
nhecimento do segundo. Veja-se a polémica entre Propp e Lévi-Strauss
na parte final do M orfologia do conto maravilhoso. Cf. ainda A. J. Grei-
mas. Sémantique structurale, Paris, 1966, pp. 192-221 (a analise do
modelo de Propp e seu desenvolvimento). Em termos de andlise estrutu-
ral de textos folcléricos, que oferecem condicdes especialmente favora-
veis para tal anélise, efi: P. Bogatyrev e R. Jakobson. “Die Folklore ais
besondere Form das Shaffents”.- Donum natalicium Schrijnen, Nijmegen-
Utrecht, 1929, S. 900-913 (reeditado no livro de R. Jakobson. Selected
Writings, vol. IV. Slavic Epic Studies, The Hague, 1966). R. P. Arms-
trong. “Content analysis in folkloristics”.- Trends in Content Analysis,
Urbana, 1959, pp. 151-170; I. A. Sebeok. “Toward a statistical contin-
gency method in folklore research”.- Studies in Folklore, ed. W. Edson,
Bloomington, 1957; C. Lévi-Strauss. “Analyse morphologique des con-
tes russes”.- InternationalJournalofSlavic Linguisticsand Poetics, 1960,
3; cf. ainda: C. Lévi-Strauss. La pensée sauvage, Paris, 1962; C. Lévi-
Strauss. Le cru et le cuit, Paris, 1964; J. Pouillon, “L’analyse des mythes”.

* Publicado no Brasil com o titulo Morfologia do conto maravilhoso, pela
Ed. Forense Universitaria, Rio de Janeiro. (N. do T.)

** V. Ivanov, que escreve estas notas (exceto as acompanhadas de asterisco,
que sdo do préprio Vigotski), arrola os textos de Lévi-Strauss “A gesta de Asdiwal”
e “A estrutura e a forma”, que estdo publicados no Brasil em Antropologia estrutu-
rai 11, Ed. Tempo Brasileiro, e na referida edi¢cdo de Propp pela Forense Univer-
sitaria (A Estrutura e a Forma). (N.do T.)
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- L’homme, 1966, vol. VI, cahier I; A. J. Greimas. “La description de la
signification et la mythologie comparée”.- L 'homme, 1963, vol. 3, n?4.
Nos anos 30, os trabalhos da Escola Formal tiveram continuidade ime-
diata, por um lado, nos trabalhos histérico-literarios dos seus maiores
representantes (antes de tudo Yuri Tinidnov e Boris Eikhenbaum) e, por
outro lado, no estudo dos romances de Dostoiévski desenvolvido por
Bakhtin (cf. Problemas da obra de Dostoiévski* L, 1929, 2. ed. amplia-
da em 1963) e que marcou um novo passo na analise da estrutura da
forma e do contelldo do romance (cf. ainda M. Bakhtin. Frangois Ra-
belais e a cultura popular da Idade Média e do Renascimento, Moscou,
1965**). A incorporagdo gradual da semantica da obra de arte ao campo
de estudo, mantendo todas as conquistas mais importantes da analise
formal, foi o trago distintivo dos trabalhos de Serguiéi Eisenstein, em
que o dominio dos métodos da ciéncia moderna (inclusive da psicologia)
combinou-se com uma profunda penetracdo interna na esséncia da obra
estudada. Entre outras coisas, gragas a isto Eisenstein (como Vigotski no
presente livro) evitou envolver-se com o aspecto meramente sintatico da
obra de arte (isto é, o aspecto que lhe caracteriza apenas a estrutura inter-
na), proprio de muitas experiéncias tedricas e praticas nas diferentes
artes, desenvolvidas nos anos 20. Aqui a linha de desenvolvimento das
pesquisas tedricas coincide com a marcha da prépria arte, na qual cons-
trucdes puramente formais sdo cada vez mais amilGde substituidas por
experiéncias do seu emprego para expressar um tema interior profundo
que reflete a experiéncia histérica (cf., neste sentido, ao menos as pri-
meiras experiéncias da musica atonal e da “O Sobrevivente de Varsévia”,
de Schdnberg; as obras iniciais de Picasso e Braque da época do nasci-
mento do cubismo e “Guemica” de Picasso, pintada aproximadamente na
mesma época - 1937, e que se aproxima das Quarta e Quinta Sinfonias
de Chostakoévitch, etc.). O préprio Eisenstein faz uma caracterizacdo su-
maéria dessa trajetéria tendo Picasso como exemplo, ao falar de “Guer-
nica”: “Talvez seja dificil encontrar, salvo se colocada ao lado de ‘Os
Desastres da Guerra’, de Goya, uma expressdo mais completa e flagran-
te da dindmica tragica interna da humilhacdo humana. Mas o interessan-
te 6 que mesmo a caminho do que aqui foi aexplosdo dopathos da indig-
nagdo social de um espanhol combativo, a relacdo de Picasso com o
éxtase observara-se em relagdo ao seu préprio método ja nas etapas mais

* Publicado no Brasil com o titulo Problemas da poética de Dostoiévski,
Ed. Forense Universitaria, Rio de Janeiro. (N. do T.)

** Publicado no Brasil com o titulo A culturapopular da Idade Média e do
Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais, Ed. Hucitec, So Paulo. (N. do T.)
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incipientes do seu trabalho. Ali a explosdo de éxtase ainda néo coincide
com a esséncia revoluciondria do tema. E ndo foi do tema que nasceu a
explosdo. Ali - como uma espécie de elefante em loja de louga - Picasso
se limitava a pisotear ‘a ordem das coisas cosmicamente estabelecida e que
ele odiava’ como tal. Sem saber onde bater nos culpados pela desordem
social dessa ‘ordem de coisas’, ele bateu nas ‘coisas’ e na ‘ordem’, até
que em ‘Guemica’ ‘despertou’, viu onde e em que estavam 0s contra-
tempos e as ‘causas primeiras”’ (S. M. Eisenstein. “Nieravnoddchnaia
priroda”. (Natureza nédo-indiferente”). - 1zbrannie proizvediéniya, t. 3,
Moscou, 1964, p. 170). Cabe observar que, na pratica cinematografica,
concepcdo semelhante da obra de Picasso refletiu-se no filme “Guemi-
ca”, de Alain Resnais, no qual foi feita montagem de obras iniciais do
pintor e fragmentos de “Guemica”, unidos por um s6 tema. Cf. ainda
sobre “Guemica” de Picasso: J. Berger. “The success and failure of
Picasso”.- Penguin Books, 1966, pp. 164-170.

5. "...Esse hedonismo elementar... chega quase a ser oponto mais
fraco na teoria psicolégica doformalismo ”. A teoria do hedonismo ele-
mentar, aqui criticada por Vigotski, foi desenvolvida apenas nos primei-
ros trabalhos de Chklovski e ndo pode ser atribuida a todos os formalis-
tas no seu conjunto.

6. “Essa teoria é velha como o mundo e um nGmero infinito de ve-
zesfoi objeto da mais decidida critica . Trata-se das diversas teorias e
opinides sobre a percepcdo sinestésica de certas unidades sonoras, seus
conjuntos, etc., e, por outro lado, de sua semantiza¢do ou, em termos mais
amplos, da semantizacdo de toda a série sonora da totalidade da poesia.
A melhor colocagdo desses dois problemas interligados (cf. um apanha-
do bastante completo em P. Delbouille. Poésie et sonorités, Paris, 1961;
cf. ainda: E. Brock. “Der heutige Stand der Lautbedeutungslehre”.- Tri-
vium, n° 3, S. 199) foi impossivel antes do surgimento da fonologia, dos
métodos estruturais e da posterior aplicagdo dos dispositivos matematicos
da teoria da informacdo. Nos anos 20 apenas comegava o estudo cienti-
fico desses problemas, que até entdo eram pesquisados sem uma meto-
dologia rigorosa e com ilicitas generalizagdes, passando das observagdes
de textos limitados e especificos (por exemplo, de uma dada obra poéti-
ca) atodo o conjunto de determinada linguagem.

Dados mais minuciosos que varios autores observaram a respeito
das reacdes sinestésicas a certas unidades sonoras ou fonemas podem ser
vistos em S. M. Eikhenbaum. “Vertikalni montaj” (Montagem vertical),
inizbrannieproizvediéniya, t. 2, Moscou, 1964, p. 200 ss, onde, a propd-
sito, o autor cita um famoso soneto de Rimbaud, que serviu de protétipo
a observacdo de Balmont citada por Vigotski. Entre os poetas da moder-
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nidade coube um nimero especialmente grande de tentativas de seman-
tizacdo de certos fonemas a Khliébnikov (o poema “Zanguezi”, inime-
ras tentativas tedricas e praticas em, por exemplo, Sébrannieproizvedié-
niya Vilemira Khliebnikovo, t. IIl, L., 1931, p. 325; Zr-réiet, rviot, ras-
siekaietpriegréadi, diélaiet rusia i rvi (Madur-ra, r-rasga, r-retalha obstacu-
los, furando fossos e leitos), etc.

7. "...asimbdlica dos sons”. Cf., a propdsito, W. Wundt. vélker-
psychologie I, 1904. A histéria do problema estd no referido artigo de
Debrunner. Entre novos autores, cf: E. Sapir. “A study in phonetique
symbolism”.-Journal ofExperimental, Psychologie, 1929,12 (Selected
W ritings in Language, Culture and Personality, Berkeley - Los Angeles,
1951); G. LaDriére. “Structure sound and meaning”.- Sound and Poetry,
ed. N. Frye, Nova York, 1957, pp. 85-108; W. Kayser. Die Klangm alerei
bei Harsdorjfer, 2, Aufl., Gottingen, 1962; V. N. Toporov. “K opissani-
yu niékotérikh struktur kharakterizdyuschikh preimuschestvenno nis-
chie drovni v niéskolkikh poetitcheskikh tekstakh” (Para a descricdo de
algumas estruturas que caracterizam predominantemente os niveis infe-
riores em alguns textos poéticos). Utchonie zapiski Tartuskovo gossu-
darstvennovo universiteta, Vip., 181 (Trudipo znakovim sistemam - Tra-
balhos sobre sistemas semidticos), 1966.

8. "... estudiosos como Nyrop e Grammont...” As obras desses
estudiosos, representantes da estética psicolégica, eram populares na-
queles anos. Cf. V. Chklovski. Sbérnikipo teériipoetitcheskovo yazika
{Coletaneassobre teoria da linguagem poética), vip. |, Petersburgo, 1916.

9. "Os sons se tornardo expressivos se para tanto contribuir o
verso." A respeito da organizacdo sonora do verso, cf. o artigo de E. D.
Polivanov: “Obschi fonetitcheski printsip vsyéakoi poetitcheskoi tékhni-
ki” (O principio fonético comum a qualquer técnica poética), Voprési
yazikoznéaniya, 1963, n° 1, p. 99-112 (cf. ainda os estudos de S. I. Berns-
tein sobre a estrutura sonora de alguns poemas e os referidos trabalhos
de R. Jakobson). Sdo particularmente importantes os trechos recém-pu-
blicados de F. de Saussure sobre poética, em que 0 autor mostra que a
organizagdo sonora do verso (a0 menos na poesia escrita em muitas lin-
guas indo-européias antigas) era determinada pela palavra-chave, cujos
sons se repetiam em outras palavras do texto (sendo que essa mesma
palavra poderia nem ser mencionada no poema); cf. “Les anagrammes
de Ferdinand de Saussure”.- Mercure de France, 1964, Il; cf. R. Jakobson.
Selected Writings, vol. 1V, Haia, 1966, pp. 606-607; 680-686. Na poesia
moderna, com semelhante construgdo, a palavra-chave é mais freqliente-
mente mencionada, como se pode ver pela quadra de O. Mandelstam,
construida a base da estrutura sonora da palavra-chave Voroniej:
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Pusti menyé, otdai menya, Voréniej -
Uroénich ti menya il provorénich.

Ti vironich menya ili vemiéch
Voroniej - blaj, Voroniej - véron, noj.

A concepcdo desse tipo de organizacdo sonora do verso, em que 0S
sons decorrem da palavra-chave, permite passar do estudo do arranjo
sonoro e das repetigdes sonoras como tais (estudadas por Aiulndi Biéli e
posteriormente por Ossip Brik e outros teéricos da Opoyaz) ao estudo da
relacdo dessas repeti¢des com o tema de dado poema. A palavra especial
(chave) é, também aqui (como no conjunto da lingua), o ponto dc inter-
secdo das correlagBes sonoras e semanticas.

Capitulo 4

1 "as causas mais imediatas do efeito artistico estdo ocultas no
inconsciente ”. O significado do estudo dos processos inconscientes em
face do estudo da arte que a cibernética vem empreendendo UGltimamen-
te é ressaltado por A. N. Kolmogorov em “Avtomati i jizn”. - Sh.
Vozméjnoe i nevozméjnoe V kibernetike (Autdmatos e vida. - Col. o
possivel e o impossivel em cibernética), Moscou, 1963.

2*. Cabe observar que ha casos sugerindo justamente o contrério.
Freqlientemente as criancas se envergonham das suas brincadeiras dian-
te dos adultos e as ocultam até mesmo quando nelas ndo ha nada de inad-
missivel. Especialmente quando as criancas brincam de adulto, a presenga
de estranhos as atrapalha e as deixa acanhadas. Pelo visto, ai estdo pre-
sentes um traco da semelhanga da brincadeira com as fantasias mais tar-
dias e a raiz profundamente intima da brincadeira.

3. "a arte é alguma coisa como uma terapia”. Podem servir de
curiosa ilustracdo desse circulo de idéias as cartas de Rilke, escritas no
periodo em que ele discutia a possibilidade da terapia com ajuda da psi-
canéalise, apontando que, para ele, a terapia s6 seria impossivel se ele
nunca mais voltasse a escrever nada. Cf. suas cartas de 24 de abril de
1912 a Emilia von Hebsattel (Rainer Maria Rilke, Briefe, Wiesbaden,
1950, S. 349) e Lou Andreas-Salomé, da mesma data (R. M. Rilke.
Briefe aus den Jahren 1907 bis 1914, Leipzig, 1933, S. 180). Um exemplo
de critica estética da psicanalise, originaria de ponto de vista anéalogo, é
o ultimo ciclo de novelas de Salinger, cuja personagem central - o poeta
Seymour - morre (apanha uma neurose e se suicida) apés tentar um cur-
so de terapia psicanalitica. Salinger contrapde nitidamente a psicanalise
vulgarizada pelos epigonos e a criagdo poética, entre cujos.representan-
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tes ele inclui o préprio Freud mas ndo os seus seguidores (Cf., em parti-
cular, J. D. Salinger. Seymour - An Introduction € Raise High the Room
Beaf, Carpenters. Sobre o conjunto das concepg¢des de Salinger e sua
posicdo em face da psicanéalise, cf.: E. V. Zavaksya, A. M. Pyatigorski.
“Otzvuki kulturi Vostoka v proizvedéniyakh J. D. Salinger” (Ecos da
cultura do Oriente nas obras de J. D. Salinger), - Narodi Azii i Afriki,
1966, n° 3).

4*. Se os psicanalistas (Rank e Zachs) tiverem razdo ao afirmar que
o fundamento da obra de arte sempre se origina em um conflito humano
universal (qualquer ambicioso seria um Macbeth), ndo da para entender
por que todas as formas de arte mudam tdo rapido. Além do mais, a con-
cepcdo psicanalitica reduz a formg, isto é, a especificidade da arte, a um
ornamento, a um engodo, a Vorlust, ou seja, em vez de resolver o proble-
ma salta-se valentemente por cima dele.

5. "o inconsciente em arte se torna social™. Observagdes criticas
dirigidas a psicanalise, parcialmente semelhantes as objecdes de L. S.
Vigotski, mais tarde redundaram em uma mudanca substancial da con-
cepcgdo psicanalitica de arte, antes de tudo nos trabalhos de C. Jung. Cf.
C. G. Jung. Psychoanalyse und Dichtung; C. G. Jung. Seelenprobleme
der Gegenwart, Zurique, 1946; M. Bodkin. Archetypal Patterns in Poetry,
Oxford, 1934; cf., ainda, uma breve exposi¢do das idéias estéticas de
Jung nos livros: M. Varley. Obschee literaturovédenie (Teoria geral da
literatura), M., 1957, pp. 167-171; K. Gilbert, G. Kuhn. Istériya estétiki
(Histéria da estética), M., 1060, p. 596; sobre a estética psicanalitica, cf.
ainda a referida antologia de M. Reider (red.). Sovreminnaya kniga po
estétike (O livro moderno sobre estética). O empenho em superar os li-
mites do pansexualismo de Freud caracteriza ainda diversos outros pes-
quisadores, que procuraram estudar a lingua, a arte e outros sistemas se-
midticos do ponto de vista da teoria do inconsciente. Cf., em particular,
E. Sapir. Selected Writings in Language Culture and Personality. Berkeley-
Los Angeles, 1951.

Capitulo 5

1 “criam mediatamente um isolamento da realidade absoluta-
mente necessario e indispensavel & impressao estética . O problema do
isolamento, discutido em varias passagens deste livro, surge com espe-
cial agudeza diante de uma questéo caracteristica de varias modalidades
de arte do século XX: a incluséo do objeto como fato e sem sofrer trans-
formagdo na composicdo da obra de arte (cf. a inclusdo no quadro, no
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anuncio, etc., de pedacgos de papel fias obras iniciais de Braque e Picasso;
0 uso da crénica de jornal no “cinejomal” por Dos Passos; o “cine-ver-
dade” de Dziga Vietrov; cf. Dziga Vietrov. Statii, dnievniki, zam isli [Ar-
tigos, diarios, projetos], M, 1966, e seus modernos continuadores no
Ocidente, etc).

2. "éantes de tudo umapersonagem ndoporforga desse ou daque-
le carater mas por forga das caracteristicas gerais da sua vida ”. NoO
exemplar de S. M. Eisenstein est4 escrito a esse respeito na margem: “E
correto tanto para a comédia de méascaras quanto para o teatro elizabeta-
no.” Uma observagdo: “Méascara? Comédia de mascaras?” feita anterior-
mente por Eisenstein para a passagem do livro em que se trata de umacom-
paracdo com uma figura de xadrez. Em Eisenstein, o interesse pelo tea-
tro de mascaras se combina com a assimilagdo da experiéncia desse teatro
nos seus filmes a partir de trama mexicana (as mascaras em um festejo
popular) antes da segunda série do Ivan, o Terrivel. O papel dos animais
na fabula ainda poderia interessar Eisenstein em fungdo das metéaforas
animais, utilizadas para representar pessoas nos seus filmes incipientes
(A greve, Outubro).

3. “apersonagem é apenas umafigura de xadrez ”. A concepc¢édo da
personagem como uma figura de xadrez, ou seja, como ponto de inter-
seccdo de determinadas correlagdes estruturais, coaduna-se com concep-
¢do anéloga do signo da lingua natural na lingiistica estrutural, a come-
gar por Saussurre (Curso de linguistica geral) e do signo da linguagem
formalizada da matematica. Por isso essa idéia apresenta interesse espe-
cial para a comparacdo semidtica da arte com outros sistemas de signos.
Idéia semelhante Propp (depois de Vigotski) desenvolveu em sua obra
sobre a estrutura morfolégica do conto maravilhoso, cujos herdis sdo ai
vistos como pontos de interseccdo das funcgdes.

4. "anossafabula contém umafalha légica ". Sobre esta passagem
do livro, no exemplar de S. Eisenstein, que ffeqlentemente escrevia
observacgdes para si em diferentes linguas, estd escrito na margem: “True
to any art" (“Verdadeiro para qualquer arte”).

5*. A “moral” comecou a desempenhar o mesmo papel em toda
uma série de outras obras. Para elucidar o papel desre elemento, lembro
a moral muito ilustrativa do Démik vKolomne, de Puchkin:

- Alguma moral ai tem existéncia?
-Nd&o... ou terd: um pouco de paciéncia.
Eis ai a moral: a meu ver,

Arrranjar cozinheira de graca é arriscar;
Quem homem coube nascer

E inGtil e estranho em saia se arrumar,
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Porque algum dia ele vai ter

De barbear-se, 0 que ndo combina
Com a natureza feminina. Nada mais
Da minha estéria arrancaras.

6. "o tom especial do narrador™. Para analisar a fabula, aqui se
emprega a teoria do skaz* , elaborada nos anos 20 pelos formalistas (pri-
meiro por Boris Eikhenbaum) e j4 mais tarde por M. Bakhtin em sua
analise do discurso no texto literario (cabe observar que também neste
caso as conquistas tedricas da critica literaria caminhavam de maos
dadas com as conquistas praticas da literatura, que naqueles idos produ-
ziu protétipos insuperaveis do skaz nas obras de M. Zoschenko, I. Babel
e outros escritores).

Capitulo 6

1. "...de estudo asfabulas de Krilov... " Além da antiga bibliografia
citada por Vigotski, veja-se sobre Krilov: N. L. Stepanov, Krilov. Zhizn ‘i
ivorchestvo (Krilov. A vida e a obra), Moscou, 1949; do mesmo autor,
introducdo a Russkaia bosnia XVIIlinachala X1X veka (A fabula russa
do século XVIIl e principios do X1X), Leningrado, 1951; e Mastertsvo
Krilova-basnopistsa (A arte de Krilovfabulista), Moscou, 1956, p. 154.

2. E notavel o fato de homens com uma visdo oposta da fabula se
encontrarem com casos semelhantes. Cf. em Vodorov:

“A fabula ‘A gralha e a raposa’ mostra a habilidade e a destreza da
raposa que consegue tomar o queijo da estipida gralha. A idéia moral que
dela se extrai - demonstrar que quem cede as palavras aduladoras é cas-
tigado - supde uma licdo pratica e Gtil para as pessoas desavisadas. Mas,
por outro lado, a arte do adulador estd representada de maneira tdo joco-
sa que ndo se chega a perceber a vileza da mentira. A raposa esta quase
no seu direito de enganar a gralha, cuja culpa reside na sua estupidez: a
astlcia da raposa nos diverte e ndo sentimos nenhum desprezo por ela.
Por isso, o riso que suscita em nés a néscia gralha ndo teria sido, em
outras circunstancias, muito moral. E se ri dela um menino, cujas tendén-
cias naturais sdo a mentira e a malicia, entdo a fabula dificilmente alcan-
¢ard o seu objetivo.” (Pp. 72, 73)

* O skaz é um recurso da narrativa de caracteristica predominantemente
oral, através do qual se manifestam facetas variadas das falas de um narrador ou
personagem, incorporando vozes diversas oriundas do universo da oralidade.
(N.do T.)
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A fabula “O cafetd de Trishka” é, na aparéncia, uma narracdo muito
simples e divertida. Trishka vai recortando as mangas para colocar
remendos nos cotovelos e depois corta as abas para fazer mangas. Mas, se
alguém quiser explicar devidamente o significado dessa fabula, ver-se-a
obrigado a tratar de temas que se encontram fora do &mbito dos concei-
tos infantis. O que o menino vera serd a habilidade de Trishka como al-
faiate; se aplicarmos a fabula a vida infantil, despoja-la-emos de seus
elementos satiricos. “O pedagoguischeskrom znachenii basen Krilova”.
Zhurn. M im a nar.prosv. [Sobre o valor pedagégico das fabulas de Krilov.
Revista do Ministério de Instrugdo Publica'], 1863, dezembro, p. 74)
(p. 154).

3. "...eomomento da vitéria em um plano representa 0 momento
da derrota em outro . Nessa passagem da monografia de Vigotski, Eisens-
tein anotou em seu exemplar: Usual in a good construction (“E habitual
numa boa construgdo”) (p. 156).

4. "...ocanto do galo vem aser oportuno... ” Na mitologia histori-
ca comparativista, o canto do galo era entendido antes de tudo como um
antigo simbolo mitolédgico que se pode encontrar em diferentes povos. A
interpretacdo emocional que aqui se oferece ndo pode explicar a sua ori-
gem, embora possa mostrar-se correta quando aplicada a alguns casos
posteriores de sua utilizacdo, (p. 164).

5. "...o0 segredo do artista consiste em destruir o contetGdo pelafor-
ma ”. Sobre a interpretacdo do termoforma, veja-se o capitulo seguinte,
particularmente pp. 217-218. Essa idéia de L. S. Vigotski acerca da con-
tradicdo entre forma e conteldo despertou grande interesse em S. M.
Eisenstein, que sublinhou todas as passagens do livro que se referem a esse
problema no exemplar recentemente encontrado em seu arquivo (p. 183).

Capitulo 7

1 ".. os elementos basicos de... qualquer nova novela ja foram
suficientemente elucidados...” Aqui e mais adiante Vigotski recorrera
amplamente aos resultados de investigacdo da estrutura da novela nos
trabalhos dos representantes da escola formal (p. 177).

2. “Eis essas quatro linhas..." Na edicdo atual, os desenhos 1-6 foram
reconstituidos pelo manuscrito de Vigotski encontrado por N. I. Kleiman
no arquivo de S. M. Eisenstein (p. 180).

3. "...a disposigdo artificial das palavras, que as transforma em
versos..." Atualmente, essa idéia, na sua aplicacdo a sintaxe, pode ser ex-
pressa em termos mais precisos: na oracdo construida de acordo com as
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normas da sintaxe usual, proibe-se a disposicdo das palavras na qual as
que estejam gramaticalmente relacionadas de modo direito umas com as
outras se vejam separadas por outras ndo relacionadas com elas; essa proi-
bicdo ndo se observa na linguagem poética.

4. "...aschamadas digressdes de levguiéni Oniéguin constituem, evi-
dentemente, aprépria esséncia e oprocedimento estilistico basico da cons-
trugdo de todo o romance, sdo a melodia de seu enredo ”. Com relacdo as
andlises das digressdes de levguiéni Oniéguin, cumpre assinalar que sua
funcédo é examinada pormenorizadamente - numa forma artistica, na quali-
dade de digressdes andlogas na novela de Louis Aragon La Mise & mori,
Paris, 1965. A propria novela de Aragon é construida como uma série de
digressGes semelhantes, nas quais o autor ressalta sua orientagdo no sentido
da estrutura de levguiéni Oniéguin, abundantemente citado na novela (nes-
se caso, a orientagdo coincide com uma volta aos principios da prosa sur-
realista, com uma possivel influéncia do nouveau roman). Ver também a
analise que Vigotski faz de levguiéni Oniéguin fias pp. 326-337.

5. “Assim procede o estudioso do verso quando quer elucidar as leis
do ritmo... ” Refere-se & metodologia, elaborada em particular nos traba-
lhos de B. V. Tomashevski e G. A. Shengueli (e Gltimamente desenvolvi-
da nos trabalhos de A. N. Kolmogorov), nos quais a andlise estatistica dos
tipos ritmicos das palavras da lingua corrente serve de base para por de
manifesto aquilo que é especifico para um dado poeta (por exemplo, quan-
do se estuda a diferenca entre o iambo do poeta dado e o iambo “calcula-
do” ou “ideal” que se pode construir partindo unicamente das regularida-
des ritmicas da lingua, sem recorrer a outros dados complementares).

6. As nocgOes que Vigotski oferece sobre a composicdo da novela
apresentam um interesse excepcional para os ulteriores intentos de for-
malizacdo dos modelos de novela, os quais podem apoiar-se igualmente
nos procedimentos, elaborados na linglistica moderna, de representagao
da estrutura sintatica que distinguem a estrutura, com intersecdo de setas
que unem as palavras interdependentes, e a estrutura sem essa intersegéo
(projetiva). Nesses termos, a “ndo-projetividade” (ou seja, o complexo
entrelagamento de episddios, no qual, entre os eventos vinculados por
relagdes temporais e causais, se inserem outros que ndo mantém essas re-
lagdes) é tipica de obras de arte do século XX, como os filmes de Fellini
(Oito e meio), Bergman (Morangos silvestres), Alain Resnais (O anopas-
sado em Marienband, A guerra acabou), 0 teatro de A. Miller (Depois da
queda), os romances de Faulkner. Assinale-se que nas edi¢des posterio-
res de seus romances de composicao particularmente complexa {The Sound
and the Fury, Absalom, Absalom!) o préprio Faulkner incluiu a descrigdo
de sua “disposi¢do” (segundo a terminologia de Vigotski) (p. 191).
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7. "...0sacontecimentos na narragdo ndo se desenvolvem em
reta... 7 Aqui Vigotski introduz de fato a distingdo entre o tempo real e o
tempo literario, estudado posteriormente em numerosos trabalhos, em
particular os dedicados a obra de autores do século XX; cf. um enfoque
parecido desse problema em: G. Muller, Die Bedentung der Zeit in der
Erzahlungskunst, 1946, Bonn; cf. também: E. Staiger, Die Zeit ais Ein-
bildungskraft des Dichters, Zurich, 1939; G. Poulet, Etudes sur le temps
humain, Edinburgh, 1949, Paris, 1950, Paris, 1964. Um problema pareci-
do, em sua aplicacdo a literatura russa antiga, foi estudado nos artigos de
D. S. Lijachov. Vejam-se: D. Lijachov, “Vremia v proizvedeniaj russko-
go fol’klora”.- Russkaia literatura (O tempo nas obras do folclore russo.
Literatura russa), 1962, n. 4, pp. 32-47; D. S. Lijachov, “Epicheskoye
vremia russkij bilin”. - Svomik v chest’akad. B. V. Grekova (O tempo
épico nas ‘bilinas’ russa. Recomplicagdo em hora do académico B. V.
Grekov), Moscou-Leningrado, 1952, pp. 55-63; D. S. Lijachov, “lz na-
bliudenii nad leksikoi ‘Slova o polku Igoreve”’. - Izvestiya Otdeleniya
literaturi iyazika AN SSSR (Observacdes sobre o Iéxico do ‘Cantar das
hostes de igor’. Noticias da Secdo de Lingua e Literatura da Academia de
Ciénciasda URSS), vol. VIII, 1949, fase. 6, pp. 551-554; cf. V.V. lvanov,
V. N. Toporov, Slavianskive yasikoviye modeliriruyuschiye semiotches-
kiye sistemi (Sistemas semiéticos de modelacdo das linguas eslavas),
Moscou, 1965, pp. 188 ss.; V. V. lvanov, V. V. Toporov. “K opisaniyu
nekotorij ketskij semioticheskij sistem”. Uchoniye zapiski tartuskogo
gosudarstvennogo univesiteta. Trudipo znakovim (Em tomo da descri-
¢do de alguns sistemas semidticos de modelacdo das linguas. Mem érias
da Universidade de Tartu. Trabalhos sobre sistemas de signos), vol. I,
Tartu, 1966, p. 122; V. V. Ivanov, “Problemi vremeni'v nauke i iskusstve
X X veka”. Simpozium “Tvorchestvo i nauchniiprogress (Problemas do
tempo na arte e na ciéncia do século XX. Simpésio “Criagdo artistica e
progresso cientifico”), Leningrado, 1966, p. 24; J-P. Sartre, “A propos
de ‘Le bruit et la fureur”: latemporalité chez Faulkner”.La Nouvelle Revue
Francaise, 52, 1939, pp. 1057-1061; 53, 147-151 (traducdo inglesa em
W illiam Faulkner, Three Decades ofCriticism, Nova-Y ork-Burlingame,
1963, pp. 225-232). Uma representagdo grafica da estrutura da obra que
muito se aproxima das idéias de Vigotski foi oferecida posteriormente
por Eisenstein, que assinalou que “exemplos classicos russos de seme-
Ilhante narracdo ndo-consecutiva podem ser: ‘O disparo’, de Puchkin, que
comeca pela metade, ‘Alento aprazivel’, de Iv. Bunin e um nimero in-
calculavel de outras obras” (S. M. Eisenstein, “Neravnodushnaia priro-
da”,—lzbraniyeproizvedeniya (A natureza ndo-indiferente. —Obras esco-
lhidas 1, vol. 3, Moscou, 1964, p. 311). A citacdo de “Alento aprazivel” pode

linha



360 Psicologia da arte

dever-se ao fato de Eisenstein, que mantinha relagdes amistosas com Vi-
gotski, conhecer muito bem o seu manuscrito sobre a psicologia da arte.
8. "Adominante do nosso conto é, evidentemente, o 'leve alento " O
conceito de dominante, que Vigotski introduz aqui, é um dos conceitos
mais importantes da lingiistica e da teoria da literatura estruturais; cf. B. M.
Eijenbrum, Melodika stija [A melddica do verso], Petrogrado, 1922.

9. "... é sumamente sintomatico para o efeito emocional de toda
obra o sistema de respiracgdo... " Diferentemente de obras anteriores que
assinalam a relacdo existente entre respiragdo e percepcgdo estética (cf. G.
Santayana, The Sense ofBeauty, Nova York, 1896, p. 56), L. S. Vigotski
pretendeu comprovar experimentalmente essa hipétese. No entanto, os
resultados dos experimentos descritos de nenhum modo podem ser con-
siderados definitivos. Urna das maiores dificuldades com que se tropeca
é a de separar 0s mecanismos que podem determinar o ritmo da respira-
¢do em funcdo dos mais diversos fatores (influéncia emocional da obra,
estrutura sintatica desta Gltima etc.).

Capitulo 8

1. "o rei nessa interpretacdo é transformado pela montagem no
oposto heréico dopréprio Hamlet”. Essa idéia foi formulada no estudo
sobre Hamlet, A tragédia de Hamlet, principe da Dinamarca.

2. Entre essas tentativas estdo, por exemplo, "ade esclarecer certas
particularidades da construcdo de Hamlet a partir da técnica de cons-
trugdo da cena em Shakespeare ”. Sobre a cena no teatro shakespearea-
no, cf.: A. A. Smirnov. Shakespeare, L.-M., 1963, pp. 35 ss.

3. "éprecisopartirdela [da tragédia] naforma néo interpretada
A primeira tentativa de partir de Ham let “na forma néo interpretada” e
abordar a peca “do jeito que ela é” realizou-se no referido estudo de
Vigotski sobre Hamlet.

4. "Shakespeare... complexifica esse caradterpara melhor chegar a
concepgdo... dafabula™. Sobre os aspectos artificiais da construcdo das
pecas de Shakespeare, cf.: B. L. Pasternak. “Zamiétki k pierevodam
shekspirovskikh traguédii” (“Notas sobre as tradugdes das tragédias de
Shakespeare”). Literatirnaya Moskva, M., 1959, pp. 799-800.

5. “comparando a saga de Hamletcom a tragédia de Shakespeare ™.
Nos estudos mais modernos sobre Shakespeare, estdo minuciosamente
estudadas as questdes da ligacdo de Ham let com seus precursores quer
na saga de Hamlet, quer na tragédia de Kyd. Cf.: I. A.. Aksiénov. Sha-
kespeare, M., 1937; cf., ainda, a bibliografia sobre Shakespeare, adiante
indicada, no comentario ao ensaio de Vigotski sobre Hamlet.



Notas 361

6. "todos os acontecimentos aparecem medidos em um tempo con-
vencional ". Aqui se emprega, para a analise da tragédia, a concepcédo do
tempo cénico, diferente do tempo vivido. Cf. o que acima foi dito sobre
a analise do tempo na novela.

7. “O absurdo se desvia, como por efeito de um péara-raios. ” A
analise da correlagdo entre sentido e absurdo na tragédia é de especial
importancia para a moderna teoria do teatro, na qual o problema do em-
prego cénico do absurdo foi colocado por lonesco, Beckett, Albee (este
vé o antecessor mais nitido desse teatro em Tchékhov, cf. As trés irmas;
fontes ainda mais distantes de alguns aspectos do “antiteatro” poderiam
ser procuradas em Aristéfanes). Na analise de Vigotski, é essencial que
0 absurdo em Shakespeare é visto como um “péara-raios” para salvar o
sentido (a diferenga de algumas pegas modernas, nas quais esse equili-
brio entre absurdo e sentido é perturbado em favor do absurdo, o que os
teéricos do antiteatro declaram com freqiéncia).

Capitulo 9

1*. Ultimamente, entre os psicélogos o prof. A. K. Borsuk tem
defendido a lei do menor esforgo. “As)vivéncids\estéticas sdo aquelas
que estdo condicionadas ao processo de orientagdo que as integra e se
realiza segundo a lei do menor esforco” (“‘Estetitcheskoe’ i ‘priekras-
noe’ v osveschénii biopsikholéguii” [“O ‘estético’ e o ‘belo’ a luz da
biopsicologia”]. - Col. Vopréssi vospitaniya normaélnovo i defektivnovo
rebionka. M-Pg., GIZ, p. 31). Neste caso, porém, um teorema geomeétri-
co suscitaria o supremo prazer estético, ja sem falar de um telegrama de
negécios bem redigido. E por que a vivéncia estética suscita semelhante
emocgdo? e

2. "Esse raciocinio, sumamente ingénuo em termos psicolégicos,
pode viraser verdadeiro se aplicado a disposi¢cdo prosaica das idéias. ”
Essa diferenciacdo diz respeito, particularmente, a chamada “divisdo
atual” da oragdo, na qual o primeiro lugar é ocupado por uma palavra (ou
grupo de palavras) que exerce fungdo especifica para o falante.

3. "a contraposicdo dos sentimentos lhe parece necessariamente
prépria da impressdo estética ”. A combinacdo dos principios tragico e
comico ja se observa nos estagios mais primitivos da arte, particular-
mente quando se ri da morte. Cf. V. Propp. “Ritualni smiekh v folklore”
(O riso ritual no folclore). - Utchénie zapiski Leningradskovo gossu-
darstvennovo universiteta, n° 46, L., 1939; P. Bogatyrev. “Lesjeux dans
les rites funébres en Russie subcarpatique”. - Le monde slave, N. S.,
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Zalm, 1926; R. Jakobson. “Medieval Mosk. Mystery (The Old Czech
Unguentarius), Studia philologica et literaria in honorem L. Spitzer,
Bem, 1958, p. 262; S. M. Eisenstein. “Montaj” (Montagem). -izbrannie
proizvedeniya, t. 2, M., 1964, pp. 364-366 (sobre a festa mexicana do “Dia
da Morte”, filmada por Eisenstein no filme ndo concluido); A. Dundes.
“Summonimg deity through ritual fasting”.- The American Imago, vol.
20, 1963, n? 3, p. 217. No referido artigo (p. 807), Pasternak faz uma in-
terpretacdo semidtica do rir-se da morte aplicada aos finais das tragédias
de Shakespeare.

4. "catarse '

. ldéias semelhantes podem ser encontradas néo
poética grega antiga (em Arist6teles), como também na poética hindu,
na teoria das ragas.

Capitulo 10

1 “iambico tetrametro ”. Uma definicdo mais rigorosa do idmbico
consiste em exigir que, sendo a palavra estruturada em silaba forte (par),
o acento deve incidir sobre a silaba forte. Sobre o idmbico, veja-se: A.
Prékhorov. “Matematitcheski analiz stikha” (A anélise matematica do
verso). -N adka ijizn, 1964, nl 6, pp. 152-153.

2. "adelimitagdo precisa dos conceitos de medida e ritmo... ”. NO
que tange a analise de metro e ritmo, Gltimamente varios estudiosos vém
fazendo objecdes a concepgdo de ritmo como mera transformacédo do
metro. Por si s6, o ritmo é uma forca ativa, que participa da construcédo
de toda a obra (cf. K. Taranovski. “Osnovnie zadatchi statistitcheskovo
izutchéniya slavyanskovo stikhd” (Metas basicas do estudo estatistico
do verso eslavo). - Col. Poética. Poetyka. Poetika, Il, The Hague - Paris
- Warszawa, 1966). Assim, por exemplo, em “O Poema do Fim”, de
Marina Tsvetdieva, que tem varias partes escritas em metros diferentes
(iambico, coreu, dactilico, anfibraco, déInik), domina um principio Uni-
co de organizacdo, pelo qual hifens e acentos destacam na linha as duas
primeiras silabas que devem ser seguidas de intervalos polissilabos ato-
nos (ou parles polissilabas atonas de rimas de dois pés). A estrutura de
todo o poema é determinada pela interagdo de ritmo e metro em sentido
amplo. (Délnik: modalidade do verso t6nico, trissilabo, com uma ou
duas silabas atonas - N. do T.)

3. "O poema se baseia na fusdo de duas oposicdes extremas. ”
Anaélise analoga de textos folcléricos, estruturados na fusdo de oposigdes
(por exemplo, primavera e verdo, etc.), encontramos em muitos estudos
de Potiebnya, como a anélise da cancdo ucraniana de primavera. A. A.

sé na
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Potiebnya: Slovo o polka igorieve. Obyasnénie malorriskoipiésni XV
veka (O dito do exército de igor. Explicacdo da cancdo ucraniana do
século XVI1), Kharkov, 1914, p. 215.

4. “a arte verdadeira transforma a impressdo nela inserida ”. Essas
idéias foram realizadas especialmente para avaliar a deformacédo das
proporcdes na representagdo artistica. As limitacGes da representacdo
desproporcional dos objetos foram ressaltadas por Eisenstein, que escre-
veu a respeito: “A representacdo do objeto em proporgdes efetivamente
(absolutamente) préprias dele é, evidentemente, apenas um preito da
légica ortodoxa, formal, da subordinacdo a ordem inviolavel das coisas.
Tanto na pintura quanto na escultura ela volta periédica e invariavel-
mente nos periodos de implantacdo do absolutismo, modificando a ex-
pressividade da desproporcdo arcaica na regular ‘escala hierarquica’ da
harmonia burocraticamente estabelecida. O realismo positivista ndo é,
de modo algum, uma forma correta de percepcdo. E mera fungdo de deter-
minada forma de ordem social depois do absolutismo estatal que implan-
ta a unanimidade de pensamento estatal. E uma uniformizacio ideoldgi-
ca, que medra metaforicamente nas fileiras de uniformes dos regimentos
da guarda imperial...” - S. M. Eisenstein. “Por trds da cena”.-1zbrannie
proizvedéniya, t. 2, M., 1964, p. 288.

5. “No drama de Tchékhov...foram suprimidos todos os tragos que
podiam motivar com o minimo de racionalidade e concretudepossivel a
aspiragdo das trés irméas de irem para Moscou. ” A andlise sugerida de
As trés irmas é especialmente importante do ponto de vista da questdo do
sentido especifico e do absurdo, atual para o teatro contemporéneo.

6. "... a dualidade... da emogdo do ator... autoriza a estender ao
teatro aforma da catarse ”. Essa interpretacdo da psicologia da emocéo
do ator é muito importante para superar os preconceitos, amplamente
vigentes, baseados na interpretagdo incorreta das profundas idéias de
Stanislavski.

Capitulo 11

1. “O mundo desdgua no homem pela boca larga de umfunil. ” Nao
faz muito, a hip6tese da possivel relagdo entre as premissas fisioldgicas
da arte e o “principio do funil” foi reproposta por L. S. Salyamon, para
quem “o fendmeno hd muito conhecido por ‘principio do funil’ ou ‘prin-
cipio da via comum’ pode ser arrolado para explicar algumas premissas
da atividade estético-emocional do homem” (L. S. Salyamon. “O voz-
moéjnikh liziologuitcheskikh predpossilkakh emotsionalnoi deyatelnosti
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tchelovieka” (As possiveis premissas fisiolégicas da atividade emocio-
nal do homem). - Simpozium po kompléksnomu izutchéniyu khuddjes-
tvennovo tvértchestva. Tezisiiannotatsii., L., 1963, pp. 20 ss.). Cf., ainda,
A. A. Potiebnyd sobre a linguagem: A. A. Potiebnyd. 1z zapissokpo ted-
rii sloviésnosti {Notas sobre teoria da literatura), Kharkov, 1905, p. 644.

2. “A arte é 0 social em nés. ” E provavel que a esta passagem se
refira a seguinte digressdo sobre a relacdo entre arte e moral, encontrada
nos escritos de Vigotski: “Em tcnnos sociais, a arte é um complexo pro-
cesso de equilibrio com o meio. Como o (equilibrio) biolégico, nasce do
desconforto e visa a superar esse desconforto; s6 na psicologia social
revela-se plenamente o sentido pratico da arte. Seu papel pedagégico
ndo se reduz, absolutamente, a servir a determinados objetivos morais e,
com levlakhov, estamos dispostos a reconhecer a “criacdo corno antimo-
ralidade” (A. levlakhov. vediénie Vfiloséfiyu khuddjestvennovo tvért-
chestva [Introducdo a filosofia da criagdo artistica], t. I, Varsovia,
1912, p. 122). Seria mais correto dizer que a arte mantém relagdes muito
complexas com a moral, e ha todas as chamas para pensar que é mais
provavel e freqiente entrar em contradicdo com esta do que caminhar
passo a passo com ela. Isto sc deve a propria esséncia desses dois cam-
pos. A moral é o que em nds esta sujeito a um freio; a arte da vazédo jus-
tamente a nossa natureza indémita: “Finalmente é hora de dizer direta e
abertamente: a arte ndo contém nada de nobre, nada de elevado em sen-
tido moral; ao contrario, na sua esséncia ela é a negacdo absoluta de
qualquer moral.” (P. 190) Entretanto, 0 mesmo autor comete um imenso
equivoco ao afirmar que a “criagdo é anti-social”. Aqui ele parte do fato
de que os interesses da arte e da sociedade divergem, interpreta essa
divergéncia como primordial e fundamental, e tende a ver as raizes da
arte na criacdo individual. Mas entender a coisa assim significa entender
com extrema ingenuidade as relagdes reciprocas entre arte e vida e ndo
perceber a fungéo social sumamente complexa desempenhada pela arte.
Esta, no dizer de Pliekhanov, pode ser diametralmente oposta a vida e
suscitar ao citadino uma excepcional alegria na contemplacdo de uma
paisagem; ela pode superar precisamente aqueles aspectos do nosso ser
que ndo se concretizaram na vida nem encontraram aplicacdo. E também
neste caso ela sempre permanece profundamente social.

Vigotski desenvolveu convincentemente a idéia da fungdo social
da arte no texto deste livro. No que concerne a interpretagdo banal da
relacdo entre arte e moral, que Vigotski critica reiteradamente, a referén-
cia a levlakhov é aqui mais ou menos casual. Ele teria bem mais razéo
caso se referisse a Kierkgaard, que analisou minuciosamente o problema
da correlagdo entre o ético e o estético e considerava essa duas vias intei-
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lamente diversas (0o mesmo problema, que inquietou permanentemente
0s maiores poetas russos, é discutido em muitos artigos de Blok, em cujo
didrio Kierkgaard também é mencionado, e no melhor artigo de M. Tsvie-
taieva, “Iskusstvo pri sviete soviesti” (A arte a luz da consciéncia).

3. “Através da consciénciapenetramos no inconsciente ” . A correla-
¢do entre o consciente e 0 inconsciente na arte e outras formas de ativida-
de criadora do homem vem sendo atualmente estudada com especial aten-
¢do em fungdo das primeiras experiéncias de estudo cibernético da criacao
artistica (cf. 21). Nos trabalhos do préprio Vigotski, escritos apés o pre-
sente livro, o mesmo problema é estudado com base em matéria da lingua
natural e outras formas superiores de atividade psiquica, que se automati-
zam (tomam-se inconscientes) em determinada etapa e em seguida pode-
se tomar consciéncia deles (ou seja, cria-se a possibilidade de dirigir esses
programas de comportamento inconscientes). Cf.: L. S. Vigotski. 0 desen-
volvimento dasfungéespsiquicas superiores, Moscou, 1960.

4. “a arte... na crianga™. O problema da psicologia da criagdo na
crianca e da linguagem infantil esteve no centro da atencdo de Vigotski
nos anos 20 e 30. Foi justamente nesse campo que ele produziu os estu-
dos que lhe deram fama mundial. Cf. Pensamento e linguagem, Moscou,
1956.

5. “Sem a nova arte ndo havera o novo homem. "Alguns dos Gltimos
trabalhos de Vigotski sobre o papel dos signos na direcdo do comporta-
mento (cf. 2) foram um desenvolvimento do programa de pesquisas esho-
cadas nas Ultimas frases deste livro.
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A. N. Leontiev e A. R. Luria. “As Concepcdes Psicolégicas de Vigotski”,
in L. S. Vigotski. Izbranniepsikhologuitcheskie issliédovaniya (Seleta
de estudos psicoldgicos), Moscou, 1956, pp. 4-36.

V. N. Kolbanovski. “O psikhologuitcheskikh vzglyadakh L. S. Vigotsko-
vo” (As concepcdes psicoldgicas de L. S. Vigotski), in Voprosi psi-
khologuii (Questdes de psicologia), 1956, n° 5, pp. 104-133.

Jerom S. Bruner. Introduction to: L. S. Vygotsky, Thought and Langua-
ge, Cambridge, Mass., 1962.

J. Piaget. Comments to Vygotsky's critical remarks concerning. - The
Language and Thought o fthe Child, Cambridge, Mass., 1962.

U. Weinreich. Review: Thought and Language by L. S. Vygotsky. - Ame-
rican Antropologist, 65, 1963, n" 6, pp. 1401-1404.

S. Siendierévitch. “Funktsionalni andaliz iskusstva” (Analise funcional
da arte) in Voprosi literaturi, 1966, n“ 3, pp. 209-215 (resenha da pri-
meira edicdo de Psicologia da arte).

Perpassa toda a obra de Vigotski como leitmotiv o interesse pelo dis-
curso e o signo, pela correlacdo entre intelecto e emocdo, individuo e cole-
tividade. Por isso sua monografia Psicologia da arte, dedicada precisa-
mente a esses problemas com base em matéria da arte do discurso, é de
grande interesse ndo s6 em si mesma mas também como elo do desenvol-
vimento da obra desse grande cientista.

A primeira edicdo de Psicologia da arte baseou-se no texto datilo-
grafado do livro, que Vigotski preparou para publicacdo. Durante a reda-
¢édo, o texto sofreu cortes insignificantes em funcdo de citagbes sem impor-
tdncia maior. Ao preparar-se a segunda edigédo, o texto foi cotejado com o
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manuscrito datilografado e passado a limpo pelo préprio Vigotski, e
encontrado nos arquivos de S. M. Eisenstein por N. I. Kleiman. Nos co-
mentarios a segunda edicdo foram incluidas notas de Vigotski, assinaladas
por asteriscos.

O texto da monografia sobre Ham let foi cotejado com os cadernos
de manuscritos de Vigotski.

O autor destas notas e a editora apresentam sinceros agradecimen-
tos a Yu. N. Popov e N. A. Sviertchkov, que desenvolveram um grande
trabalho de preparagdo da primeira edigéo.
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