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Ca#D

A teoria do “método formal”

Na minba opinido, o pior & aquale que

representa a citneia como acabada.

A, P de Candolle

chamado “método formal” resulta ndo de um sistema

I P . ; .
metodoldgico” particular, mas de tentativas de cria-
¢io de uma ciéncia autdnoma e concreta. Em getal, a nogio de
“método” ganhou proporgdes imensas, significa agora coisas
o essencial nio é o problema do

"y

demais, Para os "formalistas”,
método nos estudos literdrios, mas o da literatura enquanto
objeto de estudo.

Na realidade, niio falamos nem discutimos sobre nenhuma
metodologia. Falamos e podemos falar s6 de alguns princfpios

1 Neste artigo, chamo “formalistas” ao grupo de tedricos que se
constituiram numa “sociedade para o estudo da lingua poética”
(Opojaz) e vém publicando suas coletineas desde 1916. (N. A.)
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tedricos que nos sio sugeridos pelo estudo de uma matéria
concreta e de suas particularidades especificas, ¢ nio por este
ou aquele sistema ji feico, metodolégico ou estético, Os craba-
lhos dos formalistas que tratam da teoria e da histéria literdrias
exprimem estes principios, que nio seria indtil tentar resumir:
nio como um sistema dogmdtico, mas como um balango
histérico. Importa mostrar como o trabalho dos formalistas
comegou, como e em qué ele evolui.

O clemento evolutivo ¢ importantfssimo para a hist6ria
do método formal. Os nossos adversirios e muitos de nossos
discipulos ndo o levam em conta. Estamos rodeados de eclé-
ticos e de epigonos que transformam o método formal num
sistema imével de “formalismo” que Thes serve na elaboragio de
termos, esquemas e classificacdes. E ficil criticar esse sistema,
mas ele nfio é caracteristico do método formal. Nio tinhamos,
¢ ainda nio temos, nenhuma doutrina ou sistema ji acabado,
No nosso trabalho cientifico, apreciamos a teoria unicamente
como hipétese de trabalho, por meio da qual indicamos e
compreendemos os fatos: descobrimos o cardter sistemdtico,
gragas ao qual eles se tornam matéria de estudo. B por isso
que nio nos ocupamos com definigdes, de que os epigonos sio
tio dvidos, e ndo construfmos teorias gerais, que os ecléticos
acham tfo agraddveis. Estabelecemos principios concretos e,
na medida em que podem ser aplicados a uma matéria, nos
apegamos a tais principios. Se a matéria exige uma complicagdo
ou uma modificagio dos nossos principios, nés, de imediato,
a operamos. Neste sentido, somos livres o bastante em relagiio
As nossas préprias teorias; e, a nosso ver, toda cincia deveria
sé-lo, na medida em que hd uma diferenca entre a tcoria e a
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convicgio. Nio existe ciéncia j4 feita, a ciéncia vive superando
o0s erros, e nio estabelecendo verdades.

O objetivo deste artigo nio é polémico. O perfodo inicial de
discussdes cientificas e de polémicas jornalfsticas jd acabou. S&
novos trabalhos cientfficos podem Emﬁcsgﬁ. aesse tipo de po-
[émica, de que Imprensa ¢ Revolugio (1924, n.5) me achou digno.
Minha tarefa principal é mostrar como, evoluindo e ampliando
o campo de seu estudo, o mérodo formal superou inteiramente
os limites do que em geral chamamos de metodologia e comoele
se transformou numa ciéncia auténoma, que tem como objeto
a literatura considerada como série especifica de fatos, Diver-
sos métodos podem ter seu lugar no Ambito dessa ciéncia, com
a condigiio de que a atengiio permanega concentrada no cardter
intrinseco da matéria escudada. Era esse, na realidade, o desejo
dos formalistas desde o comego, ¢ era esse o sentido de sua
futa contra as velhas tradigdes, O nome de “método formal”,
solidamente ligado a esse movimento, deve ser compreendido
como uma denominagio convencional, como um termo his-
tético, ¢ nio devemos apoiar-nos nele como numa definigio
vilida. O que nos caracteriza nfio é o “formalismo” enquanto
teoria estética, nem uma “metodologia” que represente um
sistema cientffico definido, mas o desejo de criar uma cigncia
literiria autdnoma, a partir das qualidades intrinsecas do ma-
terial literdrio. Nosso tnico objetivo é a consciéneia tedrica e
histérica dos fatos que pertencem 4 arte literdria enquanto tal,

Muitas vezes, e de diferentes pontos de vista, se censurou
aos representantes do método formal o cardter obscuro ou
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a insuficiéncia de seus principios, a indiferenga para com os
problemas gerais da estética, da psicologia, da sociologia etc.
Essas censuras, apesar de suas diferengas qualitativas, so igual-
mente fundadas, no sentido de darem corretamente conta da
distAncia desejada que separa os formalistas tanto da estérica
quanto de toda teoria getal j& acabada ou que pretenda sé-lo.
[isse distanciamento, sobretudo da estética, é um fendmeno
que caractetiza em maior ou menor medida todos os estudos
contemporfneos sobre a arte. Depois de ter deixado de lado
muitos problemas gerais, como o problema do belo, do sentido
da arte etc., esses estudos se concentratam nos _u_..o_&m_:um con-
cretos colocados pela andlise da obra de arte (Kunstwissenschaft).
O problema da compreensio da forma artistica e de sua evo-
lugio voltou a ser questionado, fora das premissas impostas
pela estética geral. Ele era seguido de numerosos problemas
concretos ligados & histéria e & teoria da arte. Surgiram slogans
reveladores, no estilo de Wolfflin, Histéria da arte sem nomes
(Kunstgeschichte obne Namen), seguidos de tentativas sintomiticas
de anélise concreta de estilos e procedimentos, como o Ensaio
de estudo comparativo dos quadros, de K. Foll. Na Alemanha, a teo-
ria e a histéria das arces figurativas eram as disciplinas mais
ricas em experiéncias e tradigdes e ocuparam um lugar central
no estudo das artes, influenciando, em seguida, tanto a teoria
geral da arte quanto as disciplinas particulares, em especial os
estudos literdrios,?

2 Observa R, Unger a influéncia decisiva exercida pelos trabathos de
Wolfflin sobre os representantes da corrente estética nos estudos
atuais de histéria licerdria na Alemanha, O, Walzel e E Strich: cf.
seu artigo “Moderne Stromungen in der deutschen Literaturwis-
senschaft” [Tend@ncias modernas dos estudos literdrios alemies)
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Em consequéncia de razdes histéricas locais, na Rissia, foi
a cibncia literdria que ocupou um Jugar anilogo.

O método formal chamou a atengfio e se tornou um pro-
blema atual, nfio, é claro, por causa de suas vma&n:?n&mmmm
metodoldgicas, mas em razio de sua postura em relagio 3 inter-
pretagio ou ao estudo da arte, Destacavam-se claramente nos
trabalhos dos formalistas certos principios que contradiziam
as tradi¢Bes e os axiomas, A primeira vista estdveis, da ciéncia
literdria ¢ da estética em geral. Gragas a essa precisdo dos prin-
cfpios, reduziu-se consideravelmente a distAncia que separava
os problemas particulares da ciéncia literdria dos problemas
gerais da estética. As nogdes e os principios elaborados pelos
formalistas ¢ usados como fundamento para seus estudos vi-
savam, embora conservando seu cardter concreto, A teotia geral
da arte, O renascimento da poética que, naquele momento,
fora completamente posta de lado, aconteceu sob a forma de
uma invasio do campo inteiro dos estudos sobre a arte, que
nio se limitava a reconsiderar certos ?.o_u_msﬁm particulares.
Situagio que resulta de toda uma série de eventos histéricos,
dos quais os mais importantes sio a crise da estética filoséfica
e a reviravolta brusca que observamos na arte, reviravolta que,
na Rissia, escolheu a poesia como campo de eleigiio, A estética
viu-se despida, enquanto a arte assumiu voluntariamente uma
forma despojada e jd nfio observava senfio as convengdes mais
primitivas. O método formal e o futurismo viram-se, portanto,

historicamente ligados um ao outro.

(Die Literatur, 1923, Now. H. 2). Cf. livro de O. Walzel, Gebalt und
Gestalt im Kunstwerk des Dichters [Contetido e forma na obra de arte
do poeta] (Berlim, 1923). (N, A)
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Mas o valor histérico do formalismo representa um tema
3 parte: aqui, pretendo oferecer uma imagem da evolugio dos
principios e dos problemas do método formal, uma imagem
da sua situagio atual,

No momento do aparecimento dos formalistas, a ciéncia
académica, que ignorava completamente os problemas tedricos
¢ utilizava frouxamente os axiomas envelhecidos tomados da
estérica, da ﬁana_o%: e da histéria, wm_,.n_m_.u a tal ponto a sen-
sacio do seu objeto de estudo que a sua existéncia mesma se
tornara iluséria, Nio precisdvamos {utar contra ela: nio valia
a pena arrombar uma porta aberta; deparamo-nos com um
caminho livee, nio com uma fortaleza, A heranga tedrica de Po-
tebnia e de Vesselovski, conservada pelos discipulos, era como
um capital imobilizado, como um tesouro que desvalorizavam
pot niio ousarem tocd-lo. A autoridade ¢ a influéncia jd niio
pertenciam i ciéncia académica, mas a uma ciéncia jornalistica,
se nos for permitido usar o termo, pertenciam aos trabalhos
dos criticos e dos teéricos do simbolismo. Com efeito, na
década de 1907-1912, a influéncia dos livros e dos artigos de
V, Ivanov, Briusov, A, Biéli, Merejkovski, Tchukévski etc. era
infinitamente superior A dos eruditos estudos das teses uni-
versitdrias, Essa ciéncia “.o:u,&_\m:nm_ apesar de todo seu cardeer
subjetivo e tendencioso, fundamentava-se em certos principios
¢ férmulas tedricas que apoiavam as novas correntes artfsticas
em moda na época, Livros como Simbolismo, de Andrei Biéli
(1910), tinham, naturalmente, mais sentido para a geragdo
jovem do que as monografias de histéria literiria, carentes de
concepgBes préprias e de todo temperamento cientffico.

Foi por isso que, no momento em que se deu o encontro
histérico de duas geragdes, encontro extremamente tenso e
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importante, ele ocorreu nio no campo da ciéncia acad@mica,
mas na corrente dessa ciéncia jornalistica, composta pela teoria
simbolista e pelos métodos da critica impressionista, Entra-
mos em conflito com os simbolistas para arrancar-lhes das
mios a poética, livrd-la de suas teorias de subjetivismo estético
e filoséfico e recoloci-la, assim, no caminho do estudo cien-
tffico dos fatos, A revolugio fomentada pelos futuristas (Kh-
lébnikov, Kruchenykh, Maiakévski) contra o sistema poético
do simbolismo foi um apoio para 0s formalistas, porque dava
um cardter mais atual a seu combate,

Livrar a palavra poética das tendéncias filoséficas e religiosas
cada vez mais preponderantes entre 0s simbolistas era a palavra
de ordem que reuniu os primeiros grupos de Formalistas. A cisao
entre os tedricos do simbolismo (1910-1911) e 0 aparecimento
dos acmefstas preparatam ambos o terreno para uma revolugio de-
cisiva. Era necessdrio afastar todo compromisso. A histéria exigia
de nés o verdadeiro pathos revoluciondrio, teses categbricas, uma
ironia impiedosa, uma recusa audaciosa de todo espirito de
coneiliagiio. O que importava em nossa luta era opor os princi-
pios estéticos subjetivos que inspiravam os simbolistas em seus
textos tedricos A exigéneia de uma postura cientifica e objetiva
em relagiio aos fatos. Vinha daf o novo pathos do positivismo cien-
tffico que caracteriza os formalistas: uma recusa das premissas
filoséficas, das interpretagdes psicoldgicas e estéticas etc. O
estado mesmo das coisas exigia de nés que nos separdssemos da
estética filoséfica e das teorias ideoldgicas da arte. Era necessério
ocupat-nos comos faros e, distanciando-nos dos sistemas e dos
problemas gerais, partir de um ponto arbitririo, desse ponto
em que entramos em contato com o fato artistico. A arte exigia
ser examinada bem de perto, a cibncia pretendia-se concreta.,

k7




Tzvetan Todorov

I

O principio organizador do método formal era o principio
de especificagiio e de concretizagio da ciéncia. Concentramos
todos os esforgos em darmos um fim 2 situagio anterior, em
que a literatura continuava sendo, nas palavras de A, Vesse-
lovski, #es nullius, Foi af que se tornou impossivel conciliar a
posi¢io dos formalistas com os outros métodos e fazer que ela
fosse aceita vnmom ecléticos. Oﬁoﬁ_c-mm a esses outros métodos,
os formalistas negavam, ¢ ainda negam, nio os métodos, mas a
confusio irresponsdvel das diferentes ciéncias e dos diferentes
problemas cientificos. Colocdvamos, e colocamos ainda, como
afirmagio fundamental que o objeto da ciéneia liverdria deve ser
o estudo das particularidades especificas dos objetos literdrios,
distinguindo-os de toda outra matéria, e isso independente-
mente do fato de que, por suas caracteristicas secundirias,
essa matéria pode dar pretexto e direito a utiliz4-la nas outras
ciéncias como objeto auxiliar. R. Jakobson (4 nova poesia russa,
esbogo I, Praga, 1921, p.11) deu a essa ideia a sua formulagfio

definitiva:

O objeto da ciéncia literdria niio é a literatura, mas a “litera-
viedade” [literaturnost], isto ¢, o que faz de uma dada obra uma
obra licerdria. Contudo, até agora, podfamos comparar os histo-
riadores da literatura com a policia que, propondo-se a prender
alguém, se apoderasse a0 acaso de tudo o que encontrasse no
quarto, até mesmo das pessoas que estivessem passando na rua ao
lado, Assim, os historiadores da literatura serviam-se de tudo: da
vida pessoal, da psicologia, da polftica, da filosofia, Compunha-se

um nonmmoﬂmnmnmo de _unwn_:mmmm artesanais em vez de uma ciéncia
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literdria, como se tivesse esquecido que cada um desses objetos
pertence respectivamente a uma ciéncia: a histéria da filosofia, a
histéria da cultura, a psicologia ete. ¢ que estas ltimas podem
naturalmente servir-se de faros literdrios como de documentos

defeituosos, de segunda categoria,

Para realizar e consolidar esse princfpio de especificagio sem
recotter a uma estética especulativa, era necessdrio confrontar a
série literdria com outra série de fatos, escolhendo na multidio
de séries existentes “F,M:m_m que, imbricada na série literdria,
teria, porém, uma fungfio diferente. A confrontagio da lingua
poética coma lingua cotidiana ilustrava esse processo metodo-
I6gico. Ela foi desenvolvida nas primeiras coletfneas da Opojaz
(os artigos de L. Yakubinsky) e serviu de ponto de partida para
o trabalho dos formalistas sobre os problemas fundamentais
da poética. Enquanto era habitual para os liceratos tradicio-
nais orientar seus estudos para a histéria da caltura ou da vida
social, os formalistas orientaram-nos para a lingufstica, que
se apresentava como uma ciéneia que se ligava 3 poética pela
matéria de seu estudo, mas a abordava baseando-se em outros
principios e assumindo outros objetivos, Por outro lado, os
linguistas também se interessaram pelo método formal, na
medida em que se pode considerar que os fatos da lingua poé-
tica, enquanto fatos da lingua, pertencem as reas puramente
linguisticas, Decorre daf uma relagdo andloga que existe, por
exemplo, entre a fisica e a quimica, no que se refere ao uso e
A delimitagio recfproca da matéria, Os problemas colocados
pouco tempo atrds por Potebnia e aceitos sem provas por seus
discipulos reapareceram sob essa luz nova e ganharam, assim,

um sentido novo.
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Yakubinsky efetuara a confrontagio da lingua poética coma
lingua cotidiana, sob sua forma geral, em seu primeiro artigo,
“Dos sons da linguagem poética” (Coletdneas sobre a teoria da
linguagem poética, fasciculo 1, Petrogrado, 1916). Ele formulara
a diferenga entre elas da seguinte maneira;

Os fendmenos linguisticos devem ser classificados do ponto
de vista do fim pelo qual o locutor usa as suas representagBes
linguisticas em cada caso particular. Se as utiliza com o fim
metamente pritico de comunicagiio, trata-se do sistema da fin-
guagen prdtica (do pensamento verbal), em que as representagdes
linguisticas (sons, clementos morfoldgicos ete.) nfo tém valor
autbnomo ¢ sio apenas um mieio de comunicagiio, Mas podemos
imaginar (¢ eles existem) outros sistemas lingufsticos em (que a
finalidade pritica passa para o segundo plano (embora ela nio
possa desaparecer completamente) e as representagdies lingufs-

ticas mmﬂc_.wﬁ.: um valor autémomo.

Era importante constatar essa diferenga, nfio sé paraa
construgio de uma poética, mas também para compreender
a tendéncia que os futuristas tinham de criar uma linguagem
“transmental”? enquanto revelagio total do valor auténomo
dlas palavras, fen6meno observado em parte na lingua das crian-
gas, na glossolalia dos Sectantes ete. As tentativas futuristas de
poesia transmental ganharam uma importincia essencial, pois
apareceram como uimna demonstragio contra as teorias simbo-

3 Traduzimos assim a palavea zaumnyj, que designa uma poesia em que
se supde um sentido para os sons, sem que eles constituam palavras.
(Nota de Tzvecan Todorov  sua tradugio, doravante N. T.)
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listas, as quais niio ousavam ir além da nogio de sonoridade
que acompanha o sentido e que assim desvalorizavam o papel
dos sons na lingua poética. Concedeu-se ao problema dos sons
no verso uma importincia especial: foi sobre este ponto que
os formalistas, :mumcm aos futuristas, se chocaram de frente
com os tedricos do simbolismo. B natural que os formalistas
tenham travado a sua primeira batalha nesse terreno: era ne-
cessdrio reconsiderar antes de tudo o problema dos sons, par:
contrapor um sistema de observagBes precisas is tendéncias
filoséficas e estéticas dos simbolistas e, em seguida, extrair as
consequéncias cientfficas que daf decorressem. Constituiu-se,
assim, a primeira coletfinea, dedicada inteiramente ao problema
dos sons na poesia e da lingua transmental.

Paralelamente a Yakubinsky, V. Chklévski, em seu artigo
“Da poesia ¢ da lingua cransmental”, mostrava por meio de
muitos exemplos que “as pessons usam as vezes as palavras sem
se referirem ao sentido delas”. As construgdes transmentais
revelavam-se como um fato lingufstico disseminado ¢ como
am fendmeno que caracteriza a poesia. 'O poeta nfo ousa
dizer uma palavra transracional, a trans-significagiio oculta-se
habilmente sob a aparéncia de uma significagfio enganosa, ficti-
cia, que obriga os poetas a confessarem que niio compreendem
o sentido de seus versos.,” O artigo de Chklévski deu énfase,
entre outras coisas, a0 aspecto articulatério, afastando-se do
aspecto puramente fénico, que oferece a possibilidade de in-
terpretar a correspondéncia entre o some o objeto descrito ou
a emogdo apresentada de maneira impressionista: “O aspecto
articulatério da lingua &, sem ddvida, importante para o prazer
de uma palavra transmental, de uma palavra que nio significa
nada, Talvez a maior parte dos prazeres proporcionados pela
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poesia esteja contida em seu aspecto articulatério, no movi-
mento harmonioso dos érgios da fala,” O problema da relagio
com a lingua transmental adquire, assim, a importincia de um
auténcico problema cientffico, cujo estudo teria facilitado a
compreensio de muitos fatos da ::m:mmga poética. Chklévski
assim formulou o problema geral:

Se, para falar de uma significagio da palavra, exigirmos que ela
sirva necessariamente para designar noges, as construgdes trans-
racionais permanecem exteriores 3 lingua, Mas, entdo, elas nio
siio as (inicas a ficar fora dela; os fatos que citamos nos convidam
a reflecir sobre a seguinte questio: tém as palaveas sempre um
sentido na lingua poética (e ndo s6 na lingua transracional) ou
nio se deve ver nessa o_um:mmc senio uma visio tedrica decorrente

da nossa falta de atengio?

Todas essas observagdes e todos esses principios nos levaram
a concluir que a lingua poética nfo é unicamente uma lingua de
imagens e que os sons do verso ndo sfo s6 os elementos de uma
harmonia exterior, que eles nio apenas acompanham o sentido,
mas tém em si mesmos uma significagdo autébnoma. Assim
se organizava o reexame da teoria geral de Potebnia, baseada
na afirmagfo de que a poesia é um pensamento por imagens.
Essa concepgio da poesia aceita pelos tedricos do simbolismo
obrigava-nos a tratar os sons do verso como expressio de outra
coisa que se encontrava por tras deles e a w:nmnwnnﬁ%_om quer
como onomatopeia, quer como aliteragio. Os trabalhos de A,
Biéli eram especialmente caracterfsticos dessa tendéncia. Em
dois versos de Pdchkin, encontrara uma perfeita “pintura por
sons” da imagem do champanhe que passava da garrafa paraa
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taga, a0 passo que na repetigio do grupo r, 4, t em Blok ele via
a “tragédia do desencanto”.?

Essas tentativas de explicar as aliterag@es, tentativas que
se achavam nos limites do pastiche, deviam provocar a nossa
resisténcia intransigente ¢ nos convidavam a demonstrar, por
meio de uma andlise concreta, que 0s sons existem no verso
fora de todo vinculo com a imagem e tém uma fungfio verbal
autbnoma.

Os artigos de L. Yakubinsky serviam de base lingufstica para
as afirmacdes do valor autdnomo dos sons no verso. O artigo
de O. Brik, “As repetigdes de sons” (Coletdneas sobre a teoria da
linguagem poética, fasciculo 2, Petrogrado, 1917), mostrava os
textos mesmos (extrafdos de Prachkin e de Lérmontov) e os
situava em diferentes classes. Depois de exprimir suas davidas
sobre a corregio da opinido corrente, a saber, que a lingua poé-
tica é uma lingua de imagens, Brik chega & seguinte conclusio:

Seja qual for a mancira como consideremos as relagdes entre
1 imagem ¢ o som, nem por isso deixa de ser verdade que os
sons ¢ as consonfncias nfo sio um mero suplemento eufdnico,
mas o resultado de um projeto poético autdnomo, A sonoridade
da lingua poética niio se esgota nos procedimentos externos da
harmonia, mas representa um produto complexo dainteragio das
leis gerais da harmonia, A rima, a aliteragio etc. nfio sio mais que
uma manifestagio aparente, um caso particular das leis eufdnicas

fundamentais,

4 Cf. os artigos de A, Biéli nas coletfneas Os ritas (1917), Ramos
(1917) e meu artigo “Sobre os sons do verso”, de 1920, republicado
na coletanea de artigos Através da literatura (1924). (N. A)
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Opondo-se aos trabalhos de A. Biéli, o artigo de Brik nio
oferece nenhuma interpretagio do sentido desta ou daquela
aliteragiio; ele supde apenas que o fendmeno de repeti¢io dos
sons ¢ anidlogo ao procedimento de tautologia no folclore, ou
seja, que, neste caso, a repetigio desempenha ela mesma um
papel estético: “Evidentemente, trata-se aqui de manifestagdes
diferentes de um principio poético comum, o principio da
simples combinagfo, no qual, como material da combinagio,
podem servir ou os sons das palavras, ou o sentido delas, ou
as duas coisas.” Tal extensiio de um procedimento para matérias
diferentes caracteriza bem o perfodo inicial do trabalho dos
formalistas. Depois do artigo de Brik, o problema dos sons no
verso perdeu sua atualidade particular ¢ entrou para o sistema
geral dos problemas da poética,

11

O trabalho dos formalistas estreou com o estudo do pro-
blema dos sons no verso, que, na época, era o mais candente
e o mais importante. Evidentemente, por trds desse problema
particular da poética se elaboravam teses mais gerais, que
deviam mais tarde vir A luz. A distingio entre os sistemas da
ltngua poética e da lingua prosaica, que determinara j4 desde
o comego o trabalho dos formalistas, devia influenciar a dis-
cussio de muitos problemas fundamentais. A concepgio da
poesia como pensamento por imagens, e a férmula que daf
decorria, poesia = imagem, evidentemente nio correspondia
aos fatos observados e contradizia os principios gerais esbo-
gados. Desse ponto de vista, o ritmo, os sons, a sintaxe sé
tinham uma importancia secunddria, nio sendo especificos da
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poesia, e niio entravam em seu sistema, Os simbolistas, que
haviam aceitado a teoria geral de Potebnia, j& que ela justifica-
va o papel dominante das imagens-simbolos, nao conseguiam
superar a famosa teoria sobre a harmonia da forma e do fundo,
embora essa teoria contradissesse ostensivamente seu ptéprio
desejo de tentar experibncias formais e, assim, rebaixasse essas
experiéncias, conferindo-lhes o caricer de jogo. Afastando-
-se do ponto de vista de Potebnia, os formalistas livravam-se
da correfagio tradicional forma/fundo e da nogio da forma
como um invélucro, um recipiente no qual se verte o liquido
(o contedido). Os fatos artisticos mostravam que a differentia
specifica da arte nfio se exprimia nos elementos que constituem
a obra, mas no uso particular que deles se faz, Assim, a nogio
de forma obtinha um sentido diferente ¢ nfio exigia nenhuma
outra nogio complementar, nenhuma correlagio.

Em 1914, na época das manifestagdes pablicas dos futuristas
¢ antes ca constituigio da Opojaz, V. Chklévski havia publicado
am liveinho intitulado 4 ressurreigio da palavea, em que, referindo-
-se em parte a Potebnia ¢ a Vesselovski (o problema da imagem
ainda nfo tinha essa importancia), propunha como trago dis-
tintivo da percepgiio estética o principio da sensagio da forma.

Nio experimentamos o habitual, nio o vemos, nio o teconhe-~
cemos. Niio vemos as paredes de nossos quartos, é-nos diffcil ver
os erros de uma prova, principalmente quando ela for escrita numa
{fngua bem conhecida, porque nio nos podemos obrigar a ver, a fer,
a no reconhecer a palavra habitual, Se quisermos dar a definigio
da percepgiio poética e até artistica, imp&e-se inevitavelmente a
seguinte: a percepgiio artistica é essa percepgio em que experimen-

tamos a forma (talvez nio s6 a forma, mas pelo menos a forma).
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E claro que a percepgio de que falamos ndo ¢ uma mera
nogfo psicolégica (a percepgio prépria a esta ou aquela pessoa),
mas um elemento da arte, e este nio existe fora da percepgio.
A nogfio de forma ganhou um sentido novo, ela nio é um in-
v6lucro, mas uma integridade dinfimica e concreta que tem um
conte(ido em si mesma, fora de toda correlacfio. B aqui que
se inscreve a distincia entre a doutrina formalista e os princi-
pios simbolistas, segundo os quais “através da forma” deveria
transparecer algo “do fundo”. Do mesmo modo, era superado
o estetismo, admiragio de certos elementos da forma conscien-
temente isolados do “fundo”.

Mas tudo isso nfo bastava para um trabalho cancreto. Ao
mesmo tempo que se estabelecia a diferenga entre a lingua poé-
tica ¢ a lingua do dia a dia e se descobria que o cardter mmvumn_\m-
co da arte consiste numa utilizagio mumnan:_i. do material, era
necessdrio tornar concreto o principio da sensacio da forma,
para que ele permitisse analisar essa forma compreendida como
fundo em si mesma, Era preciso mostrar que a sensagio da
forma surgia como resultado de certos procedimentos artfsti-
cos destinados a fazer que a experimentdssemos. O artigo de
V. Chklévski, “A arte como procedimento” (Coletdneas sobre a
teoria da linguagem poética, fasciculo 2, 1917), que representava
uma espécie de manifesto do método formal, abriu caminho
para a andlise concreta da forma.” Vemos aqui claramente a
distincia entre os formalistas e Potebnia e, com isso, entre os
principios deles e os do simbolismo. O artigo tem inicio com
as objegBes aos principios fundamentais de Potebnia sobre
as imagens e sobre a relagio da imagem com aquilo que ela

5 Cf. aqui mesmo, p.83-108. (N. T.)
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explica. Indica Chklévski, entre outras coisas, que as imagens

sdo quase invaridveis:

Quanto mais luz langamos sobre uma época, mais nos conven-
cemos de que as imagens que considerdvamos criagio de ral poeta,
ele as tomou emprestadas de outros poetas, quase sem mudanga
nenhuma. Todo o trabalho das escolas poéticas niio passa, entio,
da acumulagio ¢ revelagio de novos procedimentos para dispor e
elaborar o material verbal, ¢ consiste muito mais ma &mmucmmmmc das
imagens do que em sua criagio. As imagens sio dadas, e na poesia
nos lembramos muito mais das imagens do que as utilizamos para
pensar, Q pensamento por m_sxmcsm nio é, em todo caso, o _._;._5
que une todas as disciplinas da arte, ou mesmo da arte licerdria, a
mudanga das imagens nilo constitui a esséncia do desenvolvimento

_Zm_._._nc.

Mais adiante, Chklévski indica a diferenca entre a imagem
poética ¢ a imagem prosaica. A imagem poética é detinida como
um dos recursos da lingua poética, como um procedimento que,
em sua fungio, é igual ao dos outros procedimentos da lingua
poética, como o paralelismo simples e negativo, a comparagio,
a repetigio, a simetria, a hipérbole etc. A nogio de imagem en-
trava para o sistema geral dos procedimentos poéticos e perdia
seu papel dominante na teoria. Ao mesmo tempo, rejeitava-se o
principio da economia artfstica, que se afirmara solidamente na
teoria da arte. Em contrapartida, propunha-se o procedimento
de singularizagio® e o procedimento da forma diffcil, que au-
menta a dificuldade e a duragio da percepgio: o procedimento

6 Em russo, ostranenie, (N. T.)
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de percepgiio na arte é um fim em si e deve ser prolongado. A
arte ¢ compreendida como um meio de destruir o aucomatis-
mo perceptivo, a imagem nfio procura nos facilitar a compteen-
sdo do seu sentido, mas procura criar uma percepgio particular
do objeto, a criagio da sua visio, e nfo do seu reconhecimento.
Vem daf o elo habitual da imagem com a singularizagio,

A oposigio s ideias de Potebnia é definitivamente formu-
lada por Chklévski em seu artigo “Potebnia” (Poética, coletdneas
sobre a teoria da lingnagem poética, Petrogrado, 1919). Repete ele,
mais uma vez, que a imagem, o sfmbolo nfo constituem o que
distingue a [fngua poética da lingua prosaica (cotidiana);

Alingua poética difere da lingua prosaica pelo cardcer percep-
tivel de sua construgio, Podemos perceber quer o aspecto aclis-
tico, quer o aspecto articulatério, quer o aspecto semdntico, As
vezes, o que € perceptivel nfio é a construgdo, mas a combinagio
das palavras, sua n:mmo&mmo. A tmagem poética ¢ um dos meios
que servem para criar uma construgdo perceptivel, que podemos
experimentar em sua substdncia mesma; mas nio é nada além
disso [...]. A criagiio de uma poética cientifica exige que admita-
mos desde o inicio que existe uma lingua poética ¢ uma lingua
prosaica, cujas leis sdo diferentes, ideia provada por numerosos

fatos. Devemos comegar pela andlise dessas diferengas,

Devemos ver nesses artigos um balango do perfodo inicial
do trabalho dos formalistas. A principal contribuigio desse pe-
riodo consiste no estabelecimento de determinado niimero de
principios tedricos que servirfo de hipétese de trabalho ao
longo do estudo ulterior dos fatos concretos; a0 mesmo
tempo, gragas a eles, os formalistas conseguiram superar
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o obstdculo que lhes opunham as teorias correntes na época,
baseadas nas concepgdes de Potebnia. A partir dos artigos cita-
dos, podemos dar-nos conta de que os principais esforgos dos
formalistas incidiam nfio no estudo da chamada forma, nem na
construgio de um método particular, mas visavam fundamen-
tar a tese de que devemos estudar os tragos especificos da arte
literdria. Para isso, cumpre partir da diferenga Funcional entre
a lfngua poética e a lingua cotidiana, Quanto 3 palavra “forma”,
eta importante para os formalistas modificar o sentido desse
termo confuso, para no serem importunados pela associagio
comum que se fazia na época com a palavra “fundo”, cuja nogio
era ainda mais confusa e ainda menos cientifica. Fra importan-
te destruir a correlagfio tradicional e enriquecer, assim, a nogio
de forma com um sentido novo. A nogio de procedimento teve
uma importdncia muito maior ao longo da evolugio ulterios,
porque decotria diretamente do fato de se ter estabelecido uma

diferenga entre a lingua poética ¢ a lingua cotidiana,
&4

A fase preliminar do trabalho tedrico jd havia sido superada.
Esbogaram-se os principios tedricos gerais, por meio dos quais
era possivel orientar-se na multido dos fatos, Agora era preci-
so examinar mais de perto a matéria e tornar mais concretos os
problemas. As questdes da poética tedrica, apenas mencionadas
nos primeiros trabalhos, passaram agora a ocupar o centro
do nosso interesse, Era preciso passar da questio dos sons do
verso, que tinha apenas uma importdncia ilustrativa para a ideia
geral da diferenca entre a lingua poética e a lingua cotidiana,
a uma teoria geral do verso; da questdo do procedimento em .
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geral ao estudo dos procedimentos de composigio, a0 pro-
blema do enredo etc. Ao lado dos problemas colocados pelas
teorias herdadas de Potebnia, situava-se o problema da relagio
com as opinides de A, Vesselovski e sua teoria do enredo.

[ natural que durante esse tempo as obras literdrias ti-
vessem representado para os formalistas apenas uma matéria
prépria pata verificar e confirmar as teses tedricas. Ainda eram
deixadas de lado as questdes relativas A tradigo, & evolugio ete.
Era importante que nos apoderdssemos da matéria mais ampla
possivel, estabelecssemos feis e efetudssemos um exame prévio
dos fatos. Assim, ji nio era necessdrio para os formalistas re-
correr ds premissas abstratas e, por outto lado, podiam assumir
a matéria sem se perderem nos detalhes.

Os trabathos de V, Chklévski sobre a teoria do enredo ¢
do romance tiveram uma 5%9.&5&: nmwnnma_ nesse _um&ca_o.
Chklévski demonstra a existéncia de procedimentos préprios
A composigio e seu lago com os procedimentos estilfsticos
gerais, fundamentando-se em exemplos muito variados: con-
tos, novelas otientais, o Dom Quixote de Cervantes, Tolstéi, o
Tristram Shandy de Sterne. Sem entrar nos pormenotes, que
serdo tratados ao longo de trabalhos concretos, e nio num ar-
tigo geral sobre o método formal, irei me deter nestes pontos
que tém uma importincia tedrica que ultrapassa o Ambito dos
problemas relativos ao enredo e deixaram vestigios na evolugdo
ulterior do método formal.

O primeiro desses artigos, “O elo entre os procedimentos de
construgio do enredo e os procedimentos estilfsticos gerais”
(Poética, 1919), contém uma série desses pontos. Em primeiro
lugar, ao se afirmar a existéncia de _uﬁOnmn:Emﬁﬁom préprios i
composigio do enredo, existéncia ilustrada por grande niimero
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de exemplos, mudava-se a imagem tradicional do enredo, que
deixava de ser a combinagiio de uma série de motivos e era
transferido da classe dos elementos temdticos para a classe dos
elementos de elaboragio. Assim, a nogdo de enredo ganhava um
sentido novo, sem, porém, coincidir com a nogio de fibula, e as
regras de composigio do enredo entravam logicamente na esfera
do estudo formal, enquanto nﬁ:m:n_mn_m intrinseca das obras lite-
rérias. A nogio de forma enriquecia-se comnovas caracterfsticas
e ianos poucos se libertando de seu cardter abstrato, perdendo,
com 1Ss0, sua :E..c_..&snmu vc_m::nm. E claro que, pata nés, a
nogio de forma se havia aos poucos confundido com a nogio
de literatura, de fato licerdrio. Em seguida, o estabelecimento
de uma analogia entre os procedimentos de composigio do en-
redo e os procedimentos estilfsticos era de grande importincia
teGrica. Via-se que a construgiio em patamares, caracterfstica
da cpopein, estava na mesma série que as repetigdes dos sons,
a tautologia, os paralelismos tautoldgicos, as repetigdes etc.,
estando tal série vinculada a um principio geral da arte liverdria,
sempre construfdo sobre uma fragmentagiio, uma desaceleragio.

Assim, sio confrontados os trés golpes desferidos por Ro-
lando sobre a pedra (4 cangio de Rolando) e as outras repetigdes
terndrias semelhantes, habituais nos enredos dos contos, com
fendmenos andlogos, como o emprego de sindnimos em Gégol,
as construgdes lingufsticas como kudi-niudy, pPushki-m!"ushhi
etc.” “Nem todos esses casos de construgdo desacelerada, em
patamares, sio habitualmente reunidos, ¢ tentamos dar, para

7 Cf. as construgdes francesas semelhantes como pile-méle. (N. T)
Ou como lusco-fusco em portugués. (Nota do tradutor brasileiro,

doravante N. T. B.)
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cada um deles, uma explicagdo isolada.” Vemos aqui claramente
o desejo de afirmar a unidade do procedimento sobre matérias
diferentes. Produziu-se aqui o inevitdvel conflito coma teoria
de Vesselovski, que, em casos semelhantes, recorrera a uma
hipétese histdrica e genética e explicava as repetigdes épicas
pelo mecanismo da interpretagio inicial (o canto amorfo),
Mesmo se for verdadeira quanto  génese, uma explicagio
desse tipo ndo esclarece o fenémeno enquanto fato liceririo.
Chklévski ndo rejeita o vinculo geral da literatura com a vida
real, que servia a Vesselovski e aos outros representantes da
escola etnogrdfica para explicar as particularidades dos motivos
¢ dos enredos dos contos, mas ji nio se serve dele para explicar
es8as 1:...:.9.__:__.5..&2 do fato literdrio. A génese explica a ori-
gem, ¢ mais nada, quando o que importa para a poética ¢ a com-
preensiio da fungfio literdria. O ponto de vista genético nfo leva
em conta a existéneia do procedimento, que é uma utilizagio
especifica do material; nio se leva em conta a escolha feita entre
a matéria tomada de empréstimo  vida, a transformagdo softi-
da por essa matéria, o seu papel construtivo; enfim, nio se leva
em conta o fato de que um meio ambiente desaparece, ao passo
que a fungdo literdria por ele gerada permanece ndo s6 como
uma sobrevivéncia, mas como procedimento literdrio, que con-
serva sua significagio fora de toda relagio com esse ambiente.
Pode-sc observar que Vesselovski se contradizia quando consi-
derava as aventuras do romance grego um puro procedimento
estilfstico.

O etnografismo de Vesselovski chocou-se coma resisténcia
natural dos formalistas, que consideravam esse etnografismo
como um desconhecimento do cardter especifico do proce-
dimento literdrio, como uma substitui¢do do ponto de vista
teérico e evolutivo pelo ponto de vista genético. Suas ideias
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sobre o sincretismo como fendmeno vinculado apenas i poesia
primitiva ¢ nascido das condigBes de existéncia foram mais
tarde criticadas no estudo de B, Kazanski, “A ideia da poética
histérica” (Poética, periédico da segio literdria do Instituto
Estatal de Hist6ria da Arte, Leningrado, Academia, 1926);
demonstra Kazanski que a natureza mesma de cada arte com-
preende tendéncias sincréticas que aparecem com especial
nitidez em certas épocas; com isso, rejeita o ponto de vista
etnogrifico. B natural que os formalistas nfo tivessem podido
aceitar a opiniio de Vesselovski p_:msmo ele tratava dos pro-
blemas gerais da evolugio literdria. Tinham sido extraidos os
principios fundamentais da poética tedrica a partir do conflito
com as ideias de Potebnia; gragas ao conflito com as ideias
de Vesselovski e de seus discfpulos, deviam ser formuladas as
concepgtes dos formalistas sobre a evolugdo literdria e, por
conseguinte, sobre o estatuto da histdria liverdria.

O detonador dessa mudanga estava contido nesse mesmo
artigo de Chklévski. Ao discutir a frase de Vesselovski tirada do
mesmo principio ctnogréfico, “a nova forma aparece para expri-
mir um contetido novo”, Chklévski propde outro ponto de vista:

A obra de arte é vista em relagio com as outras obras artisticas
e com o auxilio de associagBes que sdo feitas com elas [...]. Nao
s6 o pastiche, mas toda obra de arte é criada em paralelo e em
oposigio a um modelo qualquer. A nova forma nfo aparece para
mj:.:sr. umn conteiido novo, mas para substituir a antiga forma,

que _a ﬁm_.n_m: cardter estético.

Para fundamentar essa tese, Chklévski refere-se 4 indicagio

de B. Christiansen sobre a existéncia de sensagdes diferenciais .
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ou de uma sensacio das diferengas; com isso, prova-se o di-
namismo que caracteriza toda arte e se exprime nas violagSes
constantes do cAnone criado. No fim do artigo, Chklévski cita
E Brunetitre, segundo o qual, “de todas as influéncias que se
exercem na histéria de uma literatura, a principal é a das obras
sobre as obras”, e “ndo é preciso multiplicar inutilmente as
causas, nem, sob o pretexto de que literatura é expressio da
sociedade, confundir a histéria da literatura com a dos costu-
mes. Sio mesmo coisas diferentes.”

Assim, esse artigo delineava a passagem da poética tedrica i
historia liverdria. A imagem inicial da forma enriqueceu-se com
tragos novos da dinfimica evolutiva, da variabilidade permanen-
te. A passagem A histéria licerdria era o resultado da evolugio
da nogfo de forma, e nio uma mera ampliagio dos temas de
estudo. Verificou-se que a obra literdria nio ¢ percebida como
fato isolado; sua forma ¢ sentida em relagio com outras obras,
¢ nio em si. Assim, os formalistas safram definitivamente do
quadro desse formalismo entendido como uma elaboragio de
esquemas e de classificagSes (imagem habitual dos criticos
pouco a par do método formal) e que é aplicado com tal zelo
por certos espiritos escoldsticos que se rejubilam ante todo
dogma. Esse formalismo escoldstico nio estd ligado ao tra-
balho da Opojaz nem historicamente, nem em sua esséncia,
¢ nio somos nm%o:m?nmm por ele; ao contrario, somos seus
adversérios mais aguerridos e mais intransigentes.

v

Mais adiante me deterei nos trabalhos dos formalistas
pertencentes 4 esfera da histéria literdria e concluirei agora a
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sintese dos princfpios e problemas tedricos que se encontram
nos estudos do Opojaz em sua primeira fase. No artigo de
Chklévski de que falei, existe outra nogio que desempenhou
um papel muito importante no estudo ulterior do romance: a
nociio de motivagio., A descoberta de diferentes procedimentos
utilizados durante a construgio do enredo (a construgio em
patamates, o paralelismo, o “enquadramento”, a enumeragio
ete.) levou-nos a conceber a diferenga entre os elementos da
construcio de uma obra e os elementos que formam o seu
material: a fibula, a escolha dos motivos, dos personagens, das
ideias etc. Essa diferenga era bem marcada nos trabalhos dessa
fase, pois a tarefa principal era estabelecer a unidade deste
ou daquele procedimento construtivo sobre diferentes maté-
rias. A ciéncia antiga ocupava-se exclusivamente do material,
dando-lhe o nome de¢ fundo e relacionando tudo o mais com
a forma exteriot, que s seria interessante para os amadores
ou até para ninguém. Daf vinha o estetismo ingénuo e tocante
dos nossos velhos criticos e historiadores da literatura, que
descobriam uma negligéncia da forma nos versos de Titicchev
e uma m4d forma, sem mais, em Nekrasov ou Dostoiévski.
Perdoava-se a esses escritores, é verdade, a mé forma, em razio
da profundidade das ideias ou experiéncias. E natural que,
nos anos de combate e de polémica contra esse tipo de tra-
dicdo, os formalistas concentrassem todos os esforgos para
mostrar a importincia dos procedimentos construtivos e se
distanciassem de tudo o mais, como de algo que nio passa de
motivagio. Quando se fala do método formal e de sua evolu-
¢io, é preciso sempre levar em conta o fato de que muitos dos
princfpios postulados pelos formalistas nos anos de intensa
discussio com os adversdrios tinham importincia nio s6 como
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principios cientificos, mas também como slogans que, com fins
de propaganda e de oposigdo, se acentuavam até o paradoxo.
Nao levar em conta este fato e tratar os trabalhos da Opojaz de
1916 a 1921 como trabalhos académicos é ignorar a histéria,
A nogio de motivagio deu aos formalistas a possibilidade
de aproximat-se mais das obras literdrias, em mmﬁnnm& do ro-
mance e da novela, e de observar os pormenores da construgio,
B esse o tema dos dois estudos seguintes de Chklévski, O
desdobramento do envedo ¢ Tristram Shandy de Sterne ¢ a teoria do roman-
ce (ediges A parte da Opojaz, 1921). Nesses dois estudos,
Chklévski observa a relagiio entre o procedimento e a motiva-
¢io, considera o Dom Quixote de Cervantes ¢ Tristram Shandy de
Sterne matérias propicias ao estudo da construgio da novela
¢ do romance fora dos problemas da histéria licerdria. Dom
Quixote é visto como um elo intermedidrio entre a coletinea de
novelas (do tipo do Decamerdo) e o romance de um Gnico herdi,
construido mediante o procedimento “de enfiada” motivado
por uma viagem. Esse romance é tomado como exemplo porque
o procedimento e a motivagio nele ainda no estio suficien-
temente entrelagados para formar um romance inteiramente
motivado, cujas partes estejam todas soldadas. O material ¢
muitas vezes simplesmente acrescentado sem ser soldado, os
procedimentos de composigfio e as diferentes maneiras de cons-
trugdo aparecem claramente; no desenvolvimento ulterior do
romance, “o material disseminado penetra cada vez mais pro-
fundamente no corpo mesmo do romance”, Ao analisar “como
é feito o Dom Quixote”, Chklévski mostra, entre outras coisas, o
cardter instdvel do herdi e chega A conclusio de que “esse tipo
de heréi ¢ o resultado da construgio romanesca”. Ressalta-se,
assim, a primazia do enredo, da construgdo sobre o material.
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Evidentemente, uma arte que nio seja inteiramente moti-
vada ou que destrdi conscientemente a motivagio ¢ desvela a
construgiio traz consigo a matéria mais conveniente para cs-
clarecer esse género de problemas tebricos, A existéncia mesma
das obras cuja construgo ¢ conscientemente desvelada deve
testemunhar em favor desses problemas, confirmando sua
existéncia e a importincia do scu estudo. Podemos até dizer
que tais obras sé foram compreendidas 4 luz desses problemas
e principios tedricos. Foi em especial o caso de Tristram Shandy,
de Sterne. Gragas ao estudo de Chklévski, esse romance nio
$6 setvia de ilustragio a principios tebricos, mas adquiria em si
mesmo umi novo sentido ¢ atraia a atengiio para si. O romance
de Sterne won_m ser sentido como uma obra contemporinea,
gracas ao interesse geral pela construgio: chegou até a chamar
a atenco daqueles que nele nada mais viam do que um tagare-
lar aborrecido ou um anedotério e dos que o consideravam do
ponto de vista do famoso sentimentalismo, pelo qual Sterne é
tio pouco responsivel quanto Gégol pelo realismo.

Ao observar o desnudamento consciente dos m_.cnm&_.:n:mcnm
construtivos, Chklévski afirma que em Sterne a construgio
mesma do romance é acentuada: a consciéncia da forma obtida
gragas a essa deformagfio constitui o préprio fundo do roman-
ce. Ao fim do seu estudo, Chklévski formula assim a diferenga
entre o enredo e a fibula:

Nio raro se confunde a nogiio de enredo com a descrigio dos
eventos, com o que proponho chamar convencionalmente de
fabula. Na realidade, a fébula nio é senfo um material que serve
para a formagio do enredo, Assim, o enredo de Eugénio Oneguin

nio é o romance do herdi com Tatiana, mas a elaboragio dessa
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fdbula num enredo, realizada por meio de digressées intercaladas
[«.]. Explicam-se as formas artisticas por sua necessidade es-
térica, ¢ ndo por uma motivagio exterior tomada da vida prética,
Quando o artista torna mais lenta a agio do romance, nio ao
introduzir tivais, mas simplesmente deslocando os capitulos,
mostra-nos assim as leis estéricas sobre as quais se baseiam os

dois procedimentos de composigio,”

Meu artigo “Como foi feito O capote, de Gégol” (Poética,
1919)* também se relacionava ao problema de construgio da
novela, Ao problema do enredo, somei o problema da narrativa
direta,” em que a construgio se funda no com da narragio, Ten-
tei mostrar nesse artigo que o texto de Gégol “é composto de
imagens verbais vivas e de emog8es verbais”, que as palavras e
as sentengas sdo escolhidas e combinadas por Gégol segundo
o principio da narrativa direta expressiva, na qual aarticulagfo,
a mimica, os gestos f8nicos etc. mnmnﬂvmsrma um wm@w_ es-
pecial. Analisei a composigio de O capote desse ponto de vista,
demonstrando a alternincia entre a narrativa direta cOmica,
ligada s anedotas, aos trocadilhos etc. e uma declamagio sen-
timental e melodramdtica, alternincia que confere a essa novela
seu cardter grotesco. Nessa ordem de ideias, a conclusio de
O capote é tratada como uma apoteose do grotesco, no género
da cena muda de O inspetor geral. Ficou claro que eram indteis
as reflexdes tradicionais sobre o romantismo e o realismo de
Gégol e em nada contribufam para a compreensio da obra,

8 Cf. aqui mesmo, p.243-69. (N, T.)
9 Traduzimos assim o termo russo skaz, (N. T.)
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Assim, o problema do estudo da prosa safra do ponto morto.
Definiu-se a diferenga que existe entre a nogio de enredo como
construgio ¢ a nogio de fibula como material; descobriram-
-se os procedimentos especificos da composigio do enredo;
a partir daf, abria-se uma ampla perspectiva para o trabalho
voltado para a histéria e a teoria do romance; a0 mesmo tempo,
colocou-se o problema da narrativa direta como principio
QO;MHnQHmﬁG n*; 3G<ﬁh.~.— sem ﬁﬁﬂmwhwc. mmmcw Dmnﬂhﬁom gxerceram
influéncia sobre grande ndmero de pesquisas publicadas nes-
tes Gltimos anos, escritas por pessoas que nio estio ligadas
diretamente 3 Opojaz.

VI

O nosso trabalho ia ndo s6 no sentido da ampliagio e do
aprofundamento dos problemas, mas também no sentido de
sua diferenciago, visto que o grupo da Opojaz ganhara novos
membros que, até entio, trabalhavam isoladamente ou que mal
estavam comegando a trabalhar. A principal diferenciagio se-
guiaa linha de demarcagio entre a prosa e o verso. Opondo-se
aos simbolistas que, enquanto isso, tentavam abolir na teoria e
na pritica a fronteira entre o verso e a prosa ¢ se empenhavam
em buscar um metro na prosa (A, Biéli), os formalistas insis-
tiam no fato de existir uma clara delimitagio desses géneros
da arte literdria. !

Mostramos no capitulo anterior que o trabalho, com o
estudo da prosa, era feito em ritmo intenso. Nessa drea, os
formalistas eram pioneiros, se deixarmos de lado alguns estu-
dos ocidentais, cujas observagdes sobre o material coincidiam

com as nossas (por exemplo, W. Dibelius, Englische Romankunst
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[Arte da ficgio inglesa], 1910), mas estavam longe de abranger
todos os nossos problemas e principios tedricos. Em nosso
trabalho sobre a prosa, estdvamos quase livres das tradi¢8es. O
mesmo nfio se pode dizer dos versos. A grande quantidade de
obras dos teéricos ocidentais ¢ russos, as experiéncias tedricas
e priticas dos simbolistas, as discussdes acerca das nogdes
de ritmo e de metro que, nos anos de 19102 1917, geraram
toda uma literacura especializada, por fim, o aparecimento de
formas poéticas novas com os futuristas, tudo isso no:,__u_ icava
o estudo do verso e a propria discussio de seus problemas, ao
invés de faciliti-los. Em vez de voltar aos ﬁ_.ozmu:um funda-
mentais, muitos investigadores ocupavam-se com questdes
concretas de métrica ou tentavam classificas as opinides ¢ 0s
sistemas acumulados. B, no entanto, nio havia uma teoria do
verso em sentido amplo: nem o problema do ritmo poético,
nem o problema do vinculo entre o ritmo e a sintaxe, nem o
problema dos sons do verso (os formalistas s6 haviam indicado
algumas premissas lingufsticas), nem o problema do léxico e da
semintica poética haviam encontrado seu fundamento tedrico.
Qu sefa, o problema do verso continuava, na realidade, obscuro,
Era necessdrio abandonar os problemas concretos da métrica
e debrugar-nos sobre a questio do verso de um ponto de vista
mais geral. Era necessdrio colocar o problema do ritmo de tal
modo que ele ndo se esgotasse com a mécrica, mas integrasse
os aspectos mais essenciais da lingua poética.

Aqui, como no capitulo anterior, s6 me deterei no problema
do verso na medida em que a sua discussdo nos tenha levado
a ideias tedricas novas sobre a arte literdria ou sobre a natu-
reza da lingua poética, Os fundamentos foram langados pelo
trabalho de O, Brik, “Ritmo e sintaxe”, lido em 1920 durante
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uma reuniio da Opojaz, e que ndo sé permaneceu inédito,
mas também, ao que parece, sem jamais ter sido escrito,'
Esse estudo demonstrava que existiam no verso construgdes
sintdticas estdveis, indissoluvelmente :mm&um ao ritmo. Assim,
a nogio mesma de ritmo perdia o cardter abstrato e entrava
em ligagio com a substéncia lingufstica do verso, com a frase.
A métrica recuava para o segundo plano, embora conservas-
se um valor de convengio wcmz.nm minima, de alfabeto. Esse
processo também era tdo importante para o estudo do verso
quanto o estabelecimento do vinculo entre o enredo e a cons-
trugiio para o estudo da prosa. A revelagio das figuras ritmicas
¢ sintdticas definitivamente inverteu a nogio de ritmo como
suplemento exterior presente na superficie do discurso. A
teoria do verso passou a estudar o ritmo como fundamento
construtivo do verso, que determinava todos os seus elemen-
tos, aclisticos e nio acdsticos. Bstava escancarada a perspectiva
para wma teoria do verso, e tal teoria se situava num nivel muito
mais elevado, ao passo que a métrica devia assumir o r._mE. de
uma propedéutica elementar, Os simbolistas ¢ os tedricos da
escola de A. Biéli nfio conseguiam elevar-se até esse nivel, apesar
dos esforgos, pois para eles as questdes de métrica continuavam
sendo centrais,

O trabalho de Brik, porém, apenas assinalava a possibilidade
de uma nova abordagem; o estudo mesmo, tanto quanto o seu
primeiro artigo (“As repetigdes de sons”), limitava-se a uma
exposigio de exemplos e a sua distribuigio em grupos. A partir
desse estudo, era possivel orientar-se quer para novos proble-
mas, quer para uma simples classificagio ou sistematizagfio do

10 CF. aqui mesmo, p.163-74. (N. T.)
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material que permaneceria exterior a0 método formal. O livro
de V. Jirmunski, A composigio dos poemas liricos (Opojaz, 192.1),
estd claramente ligado a esse género de estudo. Jirmunski,
que ndo compartilhava os principios tedricos da Opojaz,
interessou-se pelo método formal como um jeito de dispor
o material em grupos e rubricas. Essa concepgio do método
formal niio pode, é claro, dar em outra coisa; mﬂomm:molmn num
critério exterior, distribui-se o material em grupos. Todos os
crabalhos tedricos de Jirmunski tém, portanto, um cardter pe-
dagégico, de classificagiio. Os estudos desse tipo nio t&m uma
importincia fundamental na evolugio geral do método formal
¢ indicam unicamente a tend@ncia (historicamente inevitdvel)
que procura atribuir um cardter acad@mico ao método formal,
Por isso, niio ¢ de surpreender que Jirmunski tenha mais tarde
se separado completamente da Opojaz, declarando diversas
vezes seu desacordo com os principios formalistas (sobretudo
no prefécio 4 tradugdo do livro de O. Walzel, O problema da forma
na poesia, 1923 ).

Meu livro A melodia do verso lirico russo (Opojaz, 1922) vin-
culava-se em parte ao trabalho de Brik sobre as figuras ritmicas
e sintiticas, mas fora também preparado pelo estudo do verso
em seu aspecto aclistico e, neste sentido, estava ligado a um
sem-niimero de trabalhos ocidentais (Sievers, Saran etc.),
Meu ponto de partida era que os estilos normalmente se divi-
dem com base no léxico: “Assim, afastamo-nos de verso em si
11€SMO Para NOs Preocuparmos com a lingua poética em geral
[..] era necessério encontrar algo que estivesse ligado 4 frase
nO verso ¢, a0 mesmo tempo, ndo nos afastasse do verso em si,
algo que se situasse no limite entre a fonética e a semintica.
Esse algo é a sintaxe.” Os fendmenos rftmicos e sintdticos sio
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aqui considerados nio em si mesmos, mas em sua relagio com
a significagio construtiva da entonagiio poética e discursiva.
Importava-me, sobretudo, definir a nogio de dominante, que
organiza este ou aquele estilo poético, considerando a nogio de
melodia como um sistema de entonagdes e separando-a, assim,
da nogio de harmonia geral do verso. Baseando-me nessas pre-
missas, propus distinguir trés estilos fundamentais na poesia
lfrica: declamatério (oratério), melodioso e falado. O livro
inteiro é consagrado a0 estudo das caracteristicas entonacio-
nais do estilo melodioso ¢ toma como exemplo a poesia lirica
de Jukovski, Tititchev, Lérmontov ¢ Fet, Evitando os esquemas

preestabelecidos, concluf o liveo com esta afirmagio:

Julgo importante no trabalho cientffico nio o estabelecimento
de esquemas, mas a possibilidade de ver os fatos, Para isso, pre-
cisamos da teoria, porque s6 3 luz dela se tornam perceptiveis os
fatos, ou seja, se tornam fatos autdnricos. Mas as teortas morrem
ou mudam, enquanto permanccem os fatos descobertos ¢ con-

firmados gragas a clas,

A tradigio de estudos concretos sobre a métrica estava
ainda muito viva entre os teéricos ligndos ao simbolismo (A.
Biéli, V. Briusov, S. Bobrov, V. Tchudovski etc.), mas ia aos
poucos entrando no caminho dos cilculos estatisticos exatos
e perdendo, assim, a sua importancia de princfpio. Os estu-
dos métricos de B, Tomachevski, coroados pelo seu manual,
A versificagio russa (1924, desempenharam neste sentido um
grande papel. Assim, a métrica recuava para o segundo plano,
ndo passava de uma disciplina auxiliar que sé dispunha de uma

esfera reduzida de problemas; a teoria geral do verso ocupavao -
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primeiro plano. O desenvolvimento anterior do método formal
revelara uma tendéncia que consistia em ampliar e enriquecer
a nossa imagem do ritmo poético, unindo-o A construgio da
lingua poética, tendéncia que ji era evidente no artigo de B.
Tomachevski "O iambo de cinco medidas de Péchkin” (1919),
publicado na coletinea Estudos sobre a poética de Piichkin (Betlim,
1923). Ali encontramos uma tentativa de passar do campo
do metro pata o da lingua. Daf a afirmagdo principal dirigida
contra A. Biéli e sua escola: “O objetivo do ritmo no é observar
péons Ficticios, mas distribuir a energia expiratéria no dmbito
de um impeto tinico, o verso.” Essa tend@ncia ¢ expressa com
decisiva clareza no artigo do mesmo autor, “O problema do
ritmo poético” (O pensamento literdrio, fasciculo 2, 1922)."
Nesse artigo, ¢ superada a velha oposigio entre o metro ¢ o
ritmo, porque nele se estende a nogiio de ritmo poético a uma
série de elementos lingufsticos que participam da construgio
do verso: ao lado do ritmo vindo do acento das palavras, apa-
recem o ritmo que vem da entonagdo proposicional e o ritmo
harménico (aliteragdes etc.). Assim, a nogio mesma de verso
torna-se a nogio de um discurso especifico, cujos elementos
todos contribuem para o cardter poético. Seria errado dizer
que esse discurso apenas se adapta a uma forma métrica, resis-
tindo a ela e criando distanciamentos ritmicos (ponto de vista
defendido ainda por V. Jirmunski em seu novo livro Introdugdo
a métrica, 1925).

Q discurso @Omﬁ.ﬁo ¢ um discurso o,,.mmsiummo quanto ao seu

efeito fénico. Mas ji que o efeito fénico é um fendmeno com-

11 CF. aqui mesmo, p.175-85. (N. L)
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plexo, apenas um de seus elementos sofre a canonizagdo. Assim,
na métrica cldssica, o elemento canonizado ¢ representado pelos
acentos que ela submetera a uma sucessio ¢ regia com suas feis
[...]. Mas basta que a autoridade das formas cradicionais seja um
pouco abalada para que aparega com insisténcia esce pensamento:
a esséncin do verso ndo se esgota em seus tragos primeiros, o
verso vive também pelos tragos secunddrios do seu efeiro fénico;
a0 lado do metro, existe o ritmo, que também pode ser captado;
podemos escrever versos observando apenas esses tragos secun-
dirios, o discurso 10% permanecer _uomn..mnc sem que se conserve

O meero,

Afirma-se a importincia da nogio de impulso rftmico, que
jd aparecia no trabalho de Brik e que caracteriza o desenho

ritmico ge ral:

Os procedimentos ritmicos pacticipam em graus ¢ iversos da
criagio da impressiio estética, este ou aquele procedimento pode
predominar em obras diferentes, este ou aquele recurso pode ser
encarregaco do papel de dominante. A orientagio para certo proce-
dimento rftmico determina o cariter concreto da obra, ¢ ﬁon_ﬁso.n
classificar os versos, deste ponto de vista, em versos acentuais (por
exemplo, a descrigiio da batalha em Poltava), em versos entonacio-
nais e melddicos (os versos de Jukovski) e em versos harménicos

(que caracterizam os dltimos anos do simbolismo russo).

A forma poética assim compreendida nio se opde a um
fundo que lhe seja exterior e dificil de integrat, mas é tratada
como o verdadeiro fundo do discurso poético. Aqui como
antes, a nocio de forma recebia o sentido novo de integridade.
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VII

O livro de R. Jakobson, Do verso teheco (Coletdneas sobre a teoria da
linguagem poética, fasciculo 5, 1923), levantou novos problemas
vinculados A teoria geral do ritmo e da lingua poética, Jakobson
contrapde a teoria de uma “deformagio organizada” da lingua
pela forma poética i teoria da conformidade absoluta do verso
a0 mmm_?:s da :;m:? a teoria da forma que ndo resiste 10 mate-
rial, Introduz na teoria da diferenga entre as fonéticas da lingua
cotidiana ¢ da lingua poérica uma corregiio caracterfstica: a
dissimilagio das liquidas, que, segundo L. Yakubinsky, estando
ausente da lfngua poética, op&e esta dltima i lingua cotidiana, '
aparece como possivel em ambos os casos. Na lingua cotidiana,
ela é imposta pelas circunstincias, ao passo que na lfngua poé-
tica ela € intencional. Sdo, portanto, dois fendmenos essencial-
mente diferentes. Ao mesmo tempo, indica-se a diferenga de
principio entre a lingua poética e a lingua emocional (Jakobson
j4 falara disso em seu primeiro livro, 4 nova poesia russa):

A poesia pode valer-se dos mérodos da linguagem emotiva,
mas sempre com objetivos que lhe sio préprios, Essa semelhanga
entre os dois sistemas ::m:mmancm_ assim como o uso feito ﬁn_u
linguagem poética dos recursos préprios 3 linguagem emotiva,
muitas vezes provoca a identificagio da linguagem poética coma
linguagem emotiva, Tal identificagio é errdnea, pois nfo leva em

12 Nesse momento, também L. Yakubinsky indicava o eardrer dema-
siado sumirio da nogiio de “linguagem pritica” e a necessidade de
diversifici-la conforme as suas fungdes (familiar, cientifica, oratéria
etc; cf. seu artigo “Do discurso dialégico”, na coletinea A lingua
russa, 1923). (N A)
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conta a diferenga funcional fundamental entre os dois sistemas

linguisticos.

A este respeito, Jakobson rejeita as tentativas de Grammont
e de outros tebricos do verso, que ?.ano:wum_d O recurso i teo-
ria onomatopaica ou a0 estabelecimento de um lago emocional
entre 0s sons e as imagens ou ideias para nﬁu:nmﬁ as construgdes
fénicas: "A construgfio [Bnica nem sempre é a construgio de
uma imagem sonora, ¢ a imagem sonora nem sempre se vale dos
métodos da linguagem emotiva.” Assim, Jakobson sai constan-
temente do dmbito de seu tema concreto e especial (a prosddia
do verso tcheco) e esclarece os problemas tedricos da linguagem
poética e do verso, Ao fim do livro, é acrescentado um capftulo
inteiro sobre Maiakévski, que completa o estudo anterior de
Jakobson sobre Khlébnikov.

Em meu estudo sobre Anna Akhmatova (1923), tentei tam-
bém reexkaminar os problemas teéricos fundamentais ligados 4
teoria do verso: o problema do ritmo em ligagio com a sintaxe
e a entonagio, o problema dos sons do verso em ligagio com
a articulagio ¢, por fim, o problema do léxico ¢ da semintica
poética, Ao me veferir ao liveo que Turi Tynianov entfio estava
preparando, eu indicava que, colocada no verso, a palavra ¢
como que extrafda do discurso ordindrio, ¢é cercada de uma
atmosfera semintica nova e é vista nfo em relagio coma lingua
em geral, mas precisamente com a :nmnm poética, Ao mesmo
tempo, indicava que a particularidade principal da seméntica
poética reside na formagiio de significagbes marginais que
violam as associagdes verbais habituais.

No momento de que estou falando, a ligagdo inicial do
método formal com a lingufstica estava consideravelmente .
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enfraquecida. A diferenciagio dos problemas j4 era tio grande
que nio precisivamos mais de um apoio especial da parte da
lingufstica, sobretudo da lingufstica de matiz psicolégico. Ao
contririo, certos trabalhos dos linguistas na drea do estilo
poético deparavam-se com objegdes de principio da nossa
parte. O livro de Tuti Tynianov, O problema da linguagem poética
(Academia, 1924)," editado naquele momento, ressaltou as
divergéncias que existiam entre a lingufstica psicoldgica e o
estudo da lingua e do estilo poéticos. Esse livro descobriu a
unifo fntima entre a significagio das palavras e a construgiio do
verso, enriquecendo, assim, de novo, a nogfio de ritmo poético
e pondo o método formal no caminho do estudo das particu-
laridadles semanticas da Ifngua poética, e no s6 das vinculadas
) actistica ou d sintaxe, Diz Tynianov em sua introdugio:

Estes dltimos tempos, o estudo do verso conseguiu grandes
éxitos; ele, sem davida, logo se estenderd a todo um campo ¢, no
entanto, ainda nos lembramos de seus infcios sistemdticos. Mas o
problema da lingua e do estilo poéticos fica de fora destes estudos.
As pesquisas nesse campo estio isoladas do estudo do verso; temos
a impressio que a lingua ¢ o estilo poéricos nio estdo ligados ao
verso, niio dependem dele. A nogio de linguagem poética, langada
hi pouco, passa agora por uma crise provocada, sem ddvida, pelo
sentido impreciso demais dessa nogo, que tem como base a

linguistica psicoldgica e o uso demasiado amplo que dela se faz.

Entre os problemas gerais da poética que este livro questiona
¢ esclarece, o do “material” tinha uma importancia especial.

13 Cf. aqui mesmo, p.129-35. (N. T))
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O uso aceito impunha para essa nogio um emprego que a
opunha i nogiio de “forma”; assim, as duas nogdes perdiam em
importincia e sua oposigo se tornava uma substicuigio termi-
nolégica da velha oposicio “fundo-forma”. Na realidade, como
jd disse, os formalistas haviam atribufdo A nogio de “forma”
o sentido de integridade ¢ a haviam confundido, assim, com a
imagem da obra artfstica em sua unidade, de modo que ela nio
exigia mais nenhuma oposigiio, a niio ser com outras formas
sem cardter estético. Tynianov indica que o material da arte
literdria é heterogéneo e comporta significagdes diferentes,
que "um elemento pode ser promovido em detrimento dos
outros, que se veem, por conseguinte, deformados e, is vezes,
até degradados, até sc tornarem acessGrios neutros”. Daf a
conclusio: “A nogiio de ‘material’ nfio ultrapassa os limites da
forma, o material também é formal: ¢ é um erro confundi-lo
com elementos exteriores A construgio.” Além disso, a nogiio
de forma é enriquecida pelos tragos do dinamismo:

A unidade da obra nio é uma entidade simétrica e fechada, mas
uma integridade dindmica que tem seu préprio desenvolvimento;
seus elementos nfio estdo ligados por um sinal de igualdade ou de
adigAo, mas por um sinal dindmico de correlagiio e de integragio. A

forma da obra literdria deve ser sentida como uma forma dinimica,

Quanto ao ritmo, ele é aqui representado como o fator
construtivo e fundamental do verso, presente em todos os seus
elementos, Os tragos objetivos do ritmo poético sio, segundo
Tynianov, a unidade ¢ a continuidade da sucessio ritmica, em
ligagio direta uma com a outra. Insiste-se de novo na diferenca

fundamental entre verso e prosa:
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Aproximar os versos da prosa supde que se tenha estabelecido
a unidade e a continuidade num objeto inabitual, e é por esta
razio que isso nfo apaga a esséncia do verso; ao contrdrio, ela se
vé ressaltada [...]. Qualquer elemento da prosa, uma vez intro-
duzido na sucessio do verso, se mostra sob outra luz, ressaltado
por sua fungdo, e d, assim, origem a dois fen6menos diferentes:

essa construgio ressaltada e a deformagio do objeto inabitual.

Coloca-se, em seguida, o problema da seméintica: “Nos
versos, nio estamos diante de uma semantica deformada que,
por esta razio, sé podemos estudar depois de t-la isolado
de seu principio construtivo?” Toda a segunda parte do livro
responde a esta pergunta, demonstrando que entre os fatores
do ritmo e a semfntica existe uma ligagiio constante. O fato de
as imagens verbais estarem inclufdas em unidades rftmicas se
mostra decisivo para as primeiras: “O lago que une os consti-
tuintes mostra-se mais forte e mais estreito do que aquele que
os liga na linguagem ordindria; surge entre as palavras uma
relagdo posicional, inexistente na prosa.”

Assim se v& mais bem fundamentada a separagio entre a
teoria de Potebnia e as ideias dos formalistas; a0 mesmo tempo,
abriram-se novas perspectivas para uma teoria do verso. Gra-
gas ao livro de Tynianov, o método formal revelou-se apto a
apoderat-se de novos problemas ¢ a se prestar a uma evolugio
ulterior. Ficou evidente, mesmo para pessoas estranhas Opo-
jaz, que a esséncia de nosso trabalho consistia num estudo das
particalaridades intrinsecas da arte liverdria, e nio no estabele-
cimento de um "método formal” imutével; eles se deram conta
de que se tratava do objeto do estudo, e ndo de seu método.
Tynianov formula mais uma vez esta ideia:
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O objeto de um estudo que se pretende um estudo da arte
deve ser constituido pelos tragos caracteristicos que distinguema
arte dos outros campos de atividade intelectual, os quais nio sio
pata tal estudo senfio um material ou uma ferramenta, Cada obra
de arte representa uma interagio complexa de virios fatores; por
conseguinte, a finalidade do estudo é definir o cardter especifico

dessa interagio.

VIII

Jd indiquei 0 momento que viu surgir, ao lado de problemas
tedricos, o problema do movimento ¢ da mudanga das formas,
ou seja, a questdo da evolugio literdria. Esta questio surgiu
quando examinamos de novo as ideias de Vesselovski acerca
dos motivos ¢ dos procedimentos dos contos; a resposta (A
nova forma nio aparece para exprimir um contetido novo, mas
para substituir a antiga forma”) era uma consequéncia da nova
nogio de forma. A forma compreendida como o verdadeiro
fundo que se modifica continuamente em relagio com as obras
do passado exigia, naturalmente, que a aborddssemos sem o
auxflio de classificagdes abstratas estabelecidas de uma vez
por todas, mas levando em conta seu sentido concreto e sua
importincia histérica. Abriu-se uma dupla perspectiva: a pers-
pectiva do estudo histérico deste ou daquele problema (por
exemplo, O desdobramento do enredo, de Chklévski, e meu livro
Melodia do verso lirico), ilustrado por materiais muito diversos,
¢ a do estudo histérico, estudo da evolugho literdria enquanto
tal, A combinagio delas, que era uma consequéncia natural do

desenvolvimento do método formal, levantou para nés infi--
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meros problema novos e complexos, a maioria dos quais ainda
ndo resolvidos ¢ nem sequer suficientemente bem definidos.

O desejo inicial dos formalistas de destacar este ou aquele
procedimento construtivo e estabelecer a sua unidade sobre
uma ampla matéria deu lugar ao desejo de diferenciar essa
imagem geral, compreender a fungfo concreta do procedimen-
to em cada caso particular. Essa nogio de significagiio funcio-
nal avangou paulatinamente até o primeiro plano ¢ recobriu a
nogio inicial de procedimento. Essa diferenciacio de nossas
proprias nogdes ¢ principios gerais caracteriza toda a evolugio
do método formal, Nio temos principios dogméticos que
ameacem entravar-nos ¢ impedit-nos o acesso aos fatos, Nio
podemos garantir os nossos esquemas se tentarmos aplicd-los
a fatos que nfo conhecemos: os fatos podem exigir que os prin-
cipios sejam modificados, cotrigidos ou tornados mais com-
plexos. Trabalhar com matéria concreta obrigou-nos a falar de
fungio e, com isso, a complicar a nogdo de procedimento. A
teoria exigia o direito de tornar-se histéria,

Aqui, de novo, nos chocamos com as tradicBes da ciéncia
académica e com as tendéncias da critica. Durante os nossos
anos de estudo, a histdria académica da liceratura limitava-se
de preferéncia ao estudo biogrifico e psicolégico de escritores
isolados (limitando-nos, é claro, aos “grandes”). Mesmo as
velhas tentativas cujo objetivo era escrever a histéria inteira
da literatuta russa e demonstravam a intencio de sistematizar
um grande material histérico jd haviam desaparecido, No en-
tanto, as tradigGes desses monumentos (no género da Histéria
da literatura russa, de A. N. Pypin) conservavam uma autoridade
cientifica ainda mais forte, pois a geragio seguinte j& nio ou-
sava enfrentar o estudo de temas tio amplos. Contudo, eram
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nogdes gerais e incompreensfveis a quem quer que fosse, como
realismo ou romantismo (e se considerava que o realismo era
superior 40 romantismo), que &mwm_.:ﬁm:_ﬁ:\mﬁ o m..:un_ princi-
pal nesses monumentos; compreendia-se a evolugio como uma
perfei¢io contfnua, como um progresso (do romantismo ao
realismo); interpretava-se a sucessio dos movimentos como a
exibigiio tranquila de uma heranga que se transmitia de pai para
filho, enquanto a literatura como tal nfio existia: era substi-
tuida por um material tomado de empréstimo & histéria dos
movimentos sociais, & biografia dos escritores ete,

Gsse historicismo primitivo que nos distanciava da licera-
tura levou i natural rejeigio dos tedricos do simbolismo ¢ dos
crfticos literdrios de todo historicismo, Multiplicavam-se estu-
dos impressionistas e os "retratos”, empreendeu-se em grande
escala a modernizaciio dos velhos escritores, transformando-os
em Companbeiros eternos.'* Ficava subentendido (e era, 3s vezes,
proclamado em alta voz) que era indtil a histéria da literatura.

Deviamos destruir as tradiges acad@micas ¢ livear-nos das
tendéncias da ciéncia jornalfstica. As primeiras, cumpria opor a
ideia de evolugio literdria e de literatura em si, fora das nocoes
de progresso ¢ de sucessiio natural dos movimentos liceririos,
fora das nogBes de realismo e de romantismo, fora de toda ma-
téria exterior A literatura, que consideramos uma série mmwnn_\mnm
de fendmenos, As segundas, devfamos opor os fatos histéricos
concretos, a instabilidade e a variabilidade da forma, a necessi-
dade de levar em conta as funges concretas deste ou daquele
procedimento, isto é, contar com a diferenga entre a obra lite-

14 Titulo de um livio de erftica literdria de D. Merejkovski, poeta
simbolista, (N. T.)
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rdria vista como certo fato histérico e a sua livee interpretagio
do ponto de vista das exigéneias contemporaneas, dos gostos
ou dos interesses literdrios. Assim, o pathos principal de nosso
trabalho no campo da histéria literdria devia ser o pathos de des-
eruigio ¢ de negagiio; com efeito, era esse o pathos primordial das
nossas manifestagdes tedricas, e 6 mais tarde elas adquiritam o
nm&\nﬁ. tranquilo de escudos de problemas particulares.

E por isso que as nossas primeiras declaragdes em matéria
de histéria literdria assumiram a forma de teses quase invo-
tuntdrias, definidas a respeito de uma matéria concreta, Uma
questdo particular ganhava inopinadamente as dimensées de
am problema geral, a teoria unia-se i histéria, Os livros de Iuri
Tynianov, Dostoiéuski ¢ Gdgol (Opojaz, 1921), ¢ de V. Chklévski,
Rezanov (Opojaz, 1921), sio muito significativos deste ponto
de vista.

O objetivo de Tynianov era provar que A aldeia Stepantehikovo
e seus habitantes, de Dostoiévski, representa um pastiche, que por
trds do primeiro plano se dissimula um segundo plano alimen-
tado pela personalidade de Gégol e sua Correspondéncia com os
atnigos. Mas Tynianov acrescenta a essa questio particular toda
uma teotia do pastiche como procedimento estilfstico (a estili-
zagio parédica) e como manifestagio da substituicio dialética
que se opera entre as escolas literdrias, substituigio de grande
importincia para a histéria liverdria. Surge aqui a questio da
sucessio e das tradigBes e, a este respeito, sio levantados os
problemas fundamentais da evolugfo literaria:

Quando se fala da tradigio ou da sucessio literdria, em geral
se imagina uma linha reta que une os mais jovens de certo ramo

literdrio a seus antecessotes, As coisas, porém, sio muito mais
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complexas. Nio é a linha reta que se prolonga, mas assistimos
antes a um partir que se organiza desde certo ponto que refuta-
mos [...]. Toda sucessio literdria é antes de tudo um combate, é
a destruigio de um todo j4 existente e a construgiio nova que se

efetua a partir dos elementos antigos.

A imagem da evolugfo literdria complicava-se com a revela-
gdo de seus conflitos, de suas revolugdes periddicas e perdia,
assim, seu velho sentido de progressio tranquila, Sobre este
fundo, as relagdes literdrias de Dostoiévski e Gogol assumiram
a forma de um conflito complexo.

O livro de Chklévski sobre Rozanov desenvolve, quase
como digressio do tema principal, toda uma teoria da evolugio
literdria. Esse livro refletia as animadas discussdes que ocor-
riam entdo na Opojaz sobre esta questdo, Chklévski indicava
que a literatura progride segundo uma linha entrecortada:

Cada época literdria contém nio uma, mas virias escolas lite-
rdrias, Elas existem simultaneamente na literatura, ¢ uma delas
assume a dianteita ¢ se v& canonizada. As outras existem como
nio canonizadas, s escondidas: assim, no tempo de Piichkin, a
tradigio de Derzhavin nos versos de Kuhelbeker ¢ Griboiedov,
a pura tradigio dos romances de aventura em Bulgarin, a eradigio

do verso de vaudeville russo e muitos outros ainda.

Mal se canonizou a tradigio mais velha e j4 as camadas in-
feriores secretam formas novas: é a linhagem mais jovem que

ocupard o lugar da mais velha, e o autor de vaudeville Belopiatkin
renasce em Nekrasov (o estudo de O. Brik), o herdeiro direto,
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do século XVIII, Tolstdi, cria o romance novo (B, Eichenbaum),
Blok canoniza os temas ¢ os ritmos do romanceiro cigano ¢
Tehekhov di ao Despertar'” o diveito A cidadania na literatura russa.
Dostoiévski eleva i condigio de norma literdria os procedimentos
do romance de avencuras. Cada nova escola literdria representa
uma revolugio, um fendmeno que se assemelha ao aparecimento
de uma nova elasse social. Mas, é claro, isso é apenas uma analo-
gia. O ramo vencido nfo é aniquilado, nFo deixa de existir. Apenas
deixa o cume e é relegado a uma via de espera, mas pode ressurgir
de novo como eterno pretendente ao trono. As coisas com plicam-
-s¢, na realidade, pelo fato de que a nova hegemonia nio é um
mero restabelecimento da antiga forma, mas outras escolas mais
jovens e s eragos herdados de seu predecessor vém enriquect-la,

embar; zTGS:m com um _um_u& znnzsnmum_.mc.

Nessa ocasido, fala-se também do cardter dinimico dos
géneros, e vemos nos livros de Rozanov o nascimento de
um novo género, de um novo tipo de romance, cujas partes
ndo estariam ligadas por nenhuma motivagio: “Seu aspecto
temitico revela-se como a consagragio de novos temas, seu
aspecto composicional aparece como o desnudamento do
procedimento.” Ao lado dessa teoria geral, introduz-se a nogo
de “autocriacio dialética de formas novas”, que contém em si
mesma tanto uma analogia com o desenvolvimento das outras
séries culturais como a afirmagdo da autonomia da evolugiio
literdria, A forma simplificada dessa teoria passou por uma
mm_u&m extensdo e ganhou, como sempre acontece, o aspecto
de um esquema &EE% e estdtico, muito cémodo para a cri-

15 Jornal humorfstico russo do final do século XIX. (N. T))
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tica. Na realidade, nfio se trata aqui senfo de um esbogo geral
da evolugiio, protegido por indimeras reservas complexas. Os
formalistas transformaram esse esbogo geral num estudo mais
sistemdtico dos problemas e dos fatos da histéria literdria,
tornando, assim, as premissas tedricas iniciais mais concretas

e mais no::u*mxum,
IX

% natural que na nossa concepgio da evolugio literdria
como sucessio dialética de formas nio recorramos a essa ma-
téria que ocupava um lugar central nos estudos tradicionais
de histéria literdria. Bstudamos a histéria literdria na medida
em que ela tem um carder especifico e dentro dos limites nos
quais ela é auténoma e niio depende diretamente das outras
séries culturais, Ou seja, limitamos o ndmero de fatores con-
siderados, para nfio nos perdermos na multidio de vinculos e
correspond@ncias vagas, incapazes de explicar a evolugiio em si
mesma, Nos nossos estudos, nio introduzimos os ?..oZ,E:.am
de biografia ou de psicologia da criagio, afirmando que tais
problemas, que continuam sendo muito importantes e comple-
xos, devem ocupar um _;mm_‘. em outras ciéncias, ?%9.8..:8
descobrir na evolugio os tragos das leis histSricas; é por isso
que deixamos de lado tudo o que, desse ponto de vista, aparece
como ocasional e sem relagio com a histéria, Interessamo-nos
pelo processo mesmo da evolugio, pela dinimica das formas
licerdrias, na medida em que podemos observd-los nos fatos do
passado. Para nés, o problema central da histéria literdria é o
problema da evolugdo fora da personalidade, o estudo da litera-
tura enquanto fendmeno social original. Neste sentido, damos
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uma importincia extraordindria 3 questio da formacio dos
géneros e de sua substituigio; por conseguinte, a literatura de
segunda classe, a literatura de massa, ganha também o seu valor,
pois participa desse processo. O importante aqui ¢ distinguir
a literatura de massa que prepara a formaco de novos gtneros
daquela que aparece no processo de desintegragio deles ¢ repre-
senta uma matéria possivel para o estudo da inércia histérica.
Por outro lado, nio nos interessamos pelo passado enquan-
to tal, enquanto fato histérico individual; nio nos ocupamos
da mera restauragio desta ou daquela época que nos agradou
por alguma razio, A histéria oferece-nos o que a atualidade nio
nos pode oferecers o acabamento do material, £ por isso que a
abordamos com certa bagagem de princfpios e problemas ted-
ricos que nos sio sugeridos, em parte, pelos fatos da literatura
contemporinea. B porisso que os formalistas se caracterizam
por um lago estreito com a literatura contemporfinea e por uma
aproximagio da crfticad ciéncia (ao contririo dos simbolistas,
que aproximavam a ciéncia da critica, e dos antigos historiado-
res da literacura, que, em sua maioria, se mantinham distantes
da atualidade). Assim, a hiscéria literdria difere da teoria menos
pelo objeto do que por um método particular de estudo lite-
rério, pelo ponto de vista adotado. Isso explica o cardter de
nossos trabalhos de histéria literdria, que sempre tendem a
conclusées tanto tedricas como histéricas, ao questionamento
de problemas teéricos novos e ao reexame dos antigos.
Durante os anos 1922 a 1924, foram publicados muitos
trabalhos desse género, muitos outros ainda permanecem por
publicar, em razdo do estado atual do mercado literirio, ¢ so-
mente sio conhecidos pelas conferéncias. Citarei os principais
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trabalhos: Iuri Tynianov, “As formas poéticas de Nekrasov”,
“Dostoiévski e Gégol”, “O problema de Tidtchev”, " Tidtchev
e Heine”, “Os arcaizantes e Péchkin”, “Pdchkin e Tidechev”, “A
ode como género declamatério”; B. Tomachevski, “Gavriliade”
(os nuﬁmnc_om sobrea composigio ¢ o género), “Plichkin, leitor
dos poctas franceses”, Prichkin (problemas atuais dos estudos
literdrios), “Pichkin ¢ Boileau”, “Pachkin e La Fontaine”;
meus livros: Tolstoi jovem, Lérmontov ¢ os artigos: “Os proble-
mas da poética de Pachkin”, “O caminho de Pdchkin rumo a
prosa”, “Nekrasov”, Cumpre acrescentar aqui os trabalhos de
histéria literdria que nfio estdo diretamente ligados & Opajaz,
mas seguem a mesma linha de estudo da evolugio da literatura
enquanto série especifica: V. Vinogradoy, “Enredo e compo-
sigio da novela O nariz, de Gégol”, “Enredo e arquitetdnica
do romance de Dostoiévski Gente pobre em sua relagio com a
poética da escola natural”, “Gégol e Jules Janin”, Gdgol ¢ a escola
natural, Estudos do estilo de Gégol; V. Jirmunski, Byron ¢ Prichhin;
S. Baloukbat, A dramaturgia de Tehekhov; A. Tseitlin, "As novelas
sobre o pobre funciondrio de Dostoiévski”; K. Chinkevitch,
“Nekrasov e Pachkin”, Além disso, os participantes dos se-
mindrios cientificos que dirigimos (na Universidade e no
Instituto de Hist6ria da Arte) publicaram muitos estudos na
coletfinea A prosa russa (Academia, 1926): sobre Dal, Marlinski,
Senkovski, Viazemski, Weltman, Karamzin, sobre o género das
narrativas de viagem etc,

Nio é oportuno aqui falar desses estudos em pormenor.
Direi apenas que todos esses trabalhos se preocupam com es-
critores de segunda ordem ou epfgonos, do estudo minucioso
das tradigBes, das mudancas de géneros e de estilos etc, Sob
este aspecto, reaparecem muitos nomes e fatos esquecidos,
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refutam-se as avaliagBes correntes, modificam-se as imagens
tradicionais e, sobretudo, revelam-se pouco a pouco os proces-
sos mesmos da evolugio. O estudo dessa matéria estd em seus
primérdios. Esperam-nos muitas novas tarefas: a diferenciagio
ulterior das nogdes da teoria ¢ da histéria litersrias, o estudo
de novos textos, a descoberta de novas questdes etc.

Resta-me estabelecer um balango geral. A evolugio do
método formal que tentei apresentar ganhou a forma de um
desenvolvimento consecutivo de principios tedricos e, por
assim dizer, sem levar em conta o papel individual de cada um
de nés, Com efeito, a Opojaz realizou o modelo mesmo de
trabalho coletivo, As razBes para isso sio evidentes: desde o
comego, compreendemos o nosso trabalho como um trabalho
histdrico, e nio como o trabalho pessoal de cada um de nés.
F nisso que consiste 0 nosso contato essencial com a época. A
ciéncia evolui e nds evolufmos com ela. Indicarei brevemente os
momentos principais da evolugio do método formal durante
estes dez tiltimos anos:

L. Partindo da oposigio inicial ¢ sumdria entre a linguagem
poética ¢ a linguagem cotidiana, chegamos 2 diferen-
ciagdo, segundo suas diferentes fungdes, da nogio de
linguagem cotidiana (L. Yakubinsky) e & delimitagio
dos procedimentos da linguagem poética e da lingua-
gem emotiva (R. Jakobson). Atrelado a tal evolugio,
interessamo-nos pelo estudo do discurso oratério, que
nos parece o mais préximo da literatura na linguagem
cotidiana, mas tem func@es diferentes, e comecamos a
falar da necessidade de uma retérica que renasga ao lado
da poética (os artigos sobte a lingua de Lenin em Lef,
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n.1 (V), 1924, de Chklévski, Eichenbaum, Tynianov,
Yakubinsky, Kazanski e Tomachevski).

2. Partindo da nogfo geral de forma em sua nova acepgdo,
chegamos A nogfio de w...o%&:ﬁ:g e, com isso, A nogio
de fungfo.

3. Partindo do ritmo poético oposto ao metro e da nogfo
de ritmo como fator construtivo do verso em sua
unidade, chegamos & concepgio do verso como forma
particular do discurso, com suas préprias qualidades
_m:m:_\m_‘.mn.. s (sintdticas, lexicais e seminticas).

4, Partindo da nogio de sujeito como construgiio, che-
gamos A nogio de material como motivagio e, assim,
a conceber o material como elemento que participa da
construgio, embora dependa da dominante construtiva.

5. Partindo do estabelecimento da identidade do proce-
dimento sobre materiais diferentes e da diferenciagio
do procedimento segundo as suas funges, chegamos i
questio da evolugiio das formas, isto é, aos problemas
do estudo da histéria literdria,

Vemo-nos, pois, diante de uma série de problemas novos,

O dltimo artigo de Turi Tynianov, “O fato literdrio” (Lef,
n.2 (VI), 1925), demonstra claramente isso. Aqui se coloca
o problema das relagGes entre a vida prética e a literatura, pro-
blema frequentemente resolvido com toda a desenvoltura do
dilecantismo. E mostrado com exemplos que fatos vinculados
a vida prdtica entram na literatura e, inversamente, a literatura
pode tornar-se um elemento da vida prética: “Na época da
dissolugio de um género, de central que era, ele passa a ser
periférico e toma o seu lugar um novo fendmeno vindo da
literatura de segunda classe ou da vida pritica.”
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Nio foi por acaso que dei ao meu artigo o titulo de “A teoria
do método formal”, tragando, apenas, é claro, um esbogo de sua
evolugio. Nio temos uma teoria que pudéssemos expor sob a
forma de um sistema imutdvel ¢ acabado. Para nds, a teoria ¢
a histéria formam uma tinica coisa, quer mnm::n_o a letra, quer
segundo o espirito dessa opinifio. Fomos bem educados demais
pela histdria para crermos poder evitar tal unido. No momento
em que formos obrigados a confessar que temos uma teoria
que explica tudo, que dd respostas sobre todos os casos do
passado e do futuro e, por esta razio, niio precisa evoluir nem
¢ capaz disso, seremos a0 mesmo tempo obrigados a admitir
que o método formal encerrou a sua existéncia, que o espirito
de pesquisa cientffica o abandonou. Por enquanto, ainda nio

chegamos l4.
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