LUIZCOSTALIMA

TEORIA
DA LITERATURA
EM SUAS FONTES

Vol. 2
2.8 edigiio




17. O NEW CRITICISM NQOS ESTADOS UNIDOS
Keith Cohen

Por convicgfio doutrindria, o New Criticism recusa-se a limitar,
com rigor, perfodos histéricos dogmaticamente definidos, no dominio
da critica literdria. Conseqiientemente, os autorcs associados ao que
aqui chamaremos de “movimento”, sob a designaciio de New Criticism,
néo estao, em geral, de acordo, quando se trata de apontar quein {omou
parte no movimento e quais as preocupagdes essenciais do mesmo. Isto
posto, pode-se, entretanto, adiantar que o New Criticism surgiu no
decorrer dos anos 30, no Sul dos Estados Unidos, para em secguida
passar a ocupar uma posigdo preponderantc nos estudos literdrios
realizados entre 1940 ¢ 1950. Se bem que o termo tenha sido em-
pregado j4 em 1910 por Joel Spingarn:para designar a critica “hu-
manista” de ITrving Babbit ¢ Paul Elmer More, restringe-se agora,
quase que exclusivamente, a um grupo de crfticos orientados no infcio
por John Crowe Ransom, que batizou oficialmente o movimento em
1941, quando deu a um de seus livros o titulo: The New Criticism
As primeiras atividades literdrias ¢ extraliterdrias de Ransom o haviam
posto em contato com dpis homens que cedo vieram a ocupar o centro
do movimento, Na Vanderhbilt University, onde ensinava, Ransom
contava com Allen Tate entre seus colaboradores na redagfio da re-
vista de poesia The fugitive (1922-1925). Alguns anos mais tarde,
ainda na Vanderbilt, Ransom teve como aluno Cleanth Brooks, que
vitia a tornar-se um dos mais entusidisticos e sinceros propugnadores
do New Criticism.

Em 1937, Ramsom propunha uma nova critica, uma critica
“profissional” (adjetivo que, para ele, detivava de “professor” uni-
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versitdrio), que se preocuparia mais com as técnicas da poesia do
que com a erudi¢fo histérica.* Esse apelo a uma critica formalista ra-
dicalmente nova lhe fora provocado por uma aprendizagem anterior-
mente adquirida entre os Southern Agrarians, movimento ideologica-
mente conservador, Desde I'll take my stand: the south and the agra
rign tradition (1930), coletinea assinada por Ransom, Tate, e mais
dez outros autores, até sua colaboragio em The American Review
(1933-1937), onde se desenvolviam abertamente os temas principais
do fascismo, os Agrarigns sustentaram com firmeza uma politica
veemente hostil ao desenvolvimento industrial € a qualquer evolugéo
soclal de cardter progressista.’ E bem verdade que se os Southern
Agrarians nfo tinham, por assim dizer, partiddrios e nfio possuiam
nenhum programa politico de cardter nacional, seus confrades, con-
tudo, seguindo o caminho tragado por J. de Maistre e Maurras — no
qual, no dizer de Eliot e Hulme, se tinham envolvido —, pressenti-
ram uma tendéncia “contra-revoluciondria” no dominio da critica ted-
rica,” B assim ainda mais significativo o fato de ter o New Criticisin
tomado impulso no final dos anos 30, num momento em que a critica
marxista, até entfo muito influente, encontrava-se desacreditada c
posta de lado.

Além de Ransom, Tate ¢ Brooks, que formavam inegavelmente
o centro do movimento, torna-se desde ji necessdrio citar o nome dz
colaboradores, colegas ¢ outras figuras que, sem pertencerem ao movi-
mento, a ¢le se ligaram.* Robert Penn Warren, amigo ¢ companheiro
de Brooks, com quem assinou vérios manuais universitdrios célebres,
escreveu ensaios, como ‘“‘Pure and impure poetry” (Kenyon Review
— primavera de 1943), que se ligavam mais & andlise do ato poético
que & do ato critico. Yvor Winters, cujo nome € freqiientemente rela-
cionado ao New Criticism — ao qual na verdade se opunha em muitos
de seus pontos fundamentais ® —, elaborou uma teoria critica mora-
lizante que nada tem de comum — a nfio ser a intransigéncia — com
o movimento de que tratamos. Kenneth Burke e R. P, Blackmur si-
tuam-se a0 mesmo tempo dentro e fora do movimento. Burke, partindo
de uma critica marxista adaptada as suas necessidades pessoais, cons-
tr6i um amplo sistema da agdo do simbolo. Trata-se de um tebrico
eclético que conseguiu realizar a sintese de diversas correntes. Os
conceitos criticos que utiliza, bem como suas andlises de textos, trans-
gridem freqiientemente as normas impostas pelos New Critics. Black-
mur, cuja introdugio para The Art of the novel, de Henry James,
influenciou bastante os estudos sobre o romance, é alguém em que
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podemos reconhecer o predecessor dos métodos do New Criticism,
embora se interessasse mais pelas denotagdes do que pelo movimento

e pelas ambigiiidades do poema.

Austin Warren ficou na periferia do movimento, apesar de apro-
var-lhe as principais tendéncias (sobretudo em Theory of literature
[1949], sem contudo deixar de dar precedéncia ds suas préprias preo-
cupagdes, como a responsabilidade do professor universitdrio € a con-
fluéncia das diversas disciplinas da pesquisa literdria. Finalmente, R.
W. Stullman e William K. Wimsatt Jr. tiveram sua importéncia nos
Gltimos anos do movimento. O primeito, pela compilagdo de antolo-
gias de grande utilidade, bem como pelo inventdrio dos escritos do
New Criticism; o segundo, por ter fornecido uma sintese pessoal desse
material, modificando-o algumas vezes. Considerando o fato de que
grande parte do pensamento do New Criticism foi por ele codifi-
cada, a continuagio do presente artigo fundamentar-se-4, muitas vezes,
em seu trabalho.

A novidade do New Criticism vesidia numa abordagem intrinseca
do objeto literdrio. Assim sendo, eram abolidos nitida e deliberada-
mente os tragos das abordagens “extrinsecas”, histéricas, biogtéificas
e socioldgicas que proliferavam na época. O que nio significa, contudo,
que as idéias defendidas pelo New Criticism fossem inéditas no domi-
nio da literatura, Deixando de lado os trabalhos das escolas formalistas
européias, cuja possivel influéncia é sujeita a debate,® citaremos certos
tedricos britdnicos e americanos que forneceram aos New Critics
grande niimero de seus conceitos bdsicos. Dentre os mais importantes,
podemos citar T. E. Hulme, T. S. Eliot, Ezra Pound, I. A. Richards
e William Empson. Néo seria itrelevante um breve exame de tais fon-
tes, antes de tentarmos expor as teorias do New Criticism,

Eliot fala de um periodo inicial de sua carreira (anterior a 1923)
durante o qual tendia a adotar a posigdo extremista de pensar que “s6
merecem ser lidos os criticos que praticam, e praticam bem, a arte
de que tratam”.” Mesmo tendo sido obrigado a mudar de opinido,
essa sua posigdo extremista, além do precedente que oferece aos
poetas-criticos do Sul, como Ransom, Tate e R. P. Warren, realca
ainda seu préprio status de poeta critico, bem como os de Hulme e
Pound. Tem-se a impressdo de que as declaragbes desses trés arautos
de uma nova era sobte a arte da poesia ¢ a arte.da ctitica sfo o
produto da experiéncia, o resultado de uma “prética’” correta. E Eliot
acrescentaria que tal prdtica implica a leitura e a integracio de uma
certa tradigfio literdria — o significado de tal tradigfio tendo sido pro-
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vavelmente definido pela primeira vez por Hulme, no “Romanticism-
and classicism” A nova poesia (e, parece que por extensao, também a
nova critica) devia ser tomada como reagéio contra a moda do romantis-
mo; devia caracterizar-se pela exatid@o, a precisdo ¢ a clareza na descri-
¢do — resultados de um “tremendo combate com a linguagem”.* Foi
essa precisdo na descrighio que Hulme procurou alcangar em sua poesia
e que Pound indiscutivelmente conseguiu obter na sua. E ainda essa
precisdo que, segundo Pound, era indispensdvel para que a imagem
se tornasse “um complexo intelectual e emocional”.® E € essa mesma
precisio — ou, quando nada, algo muito préximo - que condiciona
a abordagem do objeto literdrio pelo New Criticisin.

Os ensaios de Eliot tiveram a méxima influéneia sobre os New
Critics. Se Eliot deixa de exigir que o critico seja poeta, ndo € senilo
pata exigir dele “um sentido altamente desenvolvido dos fatos”, o
que constitui ainda uma pedra no jardim roméntico: os verdadeiros
corruptores do gosto — diz Eliot — séio aqueles que se afastam dos
fatos e s6 tém “opiniGes subjetivas ou imaginagéio; Goethe e Cole-
ridge ndio siio inocentes. O que vem a ser o Hamlet de Coleridge?
Uma pesquisa honesta em relagfio aos dados ou o préprio Coleridge
exibindo-se em sedutoras roupagens?”*® O descrédito langado contra
a opinifio subjetiva ¢ a importéncia atribuida aos “dados” deviam
conduzir o New Criticism a postular com firmeza uma exigéncia de
objetividade no tratamento da obra literdria, Insistir demais sobre 0s
fatos — concede Eliot — pode, na pior das hip6teses, suscitar inte-
resse apenas pela histéria ¢ pela biografia. A tendéncia para a his-
téria e para a biografia foi constantemente desacreditada pelos New
Critics e a tendéncia antibiogrdfica deve, certamente, sua origem A
Eliot que escreveu: “A critica honesta e a sensibilidade literdria ndo
se interessam pelo poeta, ¢ sim pela poesia”.!!

A negagdo da histdria literdria ¢ da biografia no sentido tradi-
cional nio impediu Eliot de desenvolver as nogbes de tradigio e de
continuidade enquanto nogGes néo hist6ricas. A tradigdo constitui
uma “ordem simultinea” fixa da qual fazem parte todas as grandes
obras. Sua famosa teoria da “dissociagiio da sensibilidade”, no século
XVII baseava-se na convicgio de que, desde os poetas elisabetanos
até os metaffsicos, hd uma continuidade até entdo néio percebida inte-
gralmente. A dissociagdio sobrevinda depois dos metafisicos pode ser
resumidamente definida como dissociagdo entre pensamento e sen-
sagdo. Se, a partir de meados do século XVII, os poetas nfio perde-
ram a faculdade de “sentir”, em contrapartida, o mecanismo do pen-
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samento deformou-se. Sob a influéncia de Milton e de Dryden, os
poetas enfrentaram dificuldades cada vez maiores ao procurarem as-
sociar pensamento e sensagdo numa lingua adequadamente sensual,
“Rebelaram-se contra a especulagiio intelectual, a descrigfio; pensavam
¢ sentiam por acessos, em desequilibrio; cles raciocinavam”.'® Para
empregat uma outra expressiio bastante conhecida de autoria de Eliot,
o que quasc sempre faltava a esses poetas era um ‘‘correlato objeti-
vo”, produto lingiiistico que, adequado as sensacGes desses poetas,
teria sido capaz de causar sobre o leitor o efeito correspondente. Os
New Critics, por um lado, utilizaram essa reinterpretagio da poesia
do séeulo XVII como exemplo para uma reformulagio da histéria
literdria em geral; por outro lado, empregaranm a nogdo de ‘“‘correlato
objetivo” na exegese de poemas particulares, bem como na andlise
tedrica de outros géneros que ndo a poesia lirica,'?

I. A. Richards e seu discipulo W, Empson sfio talvez os autores
aos quais 0s New Critics consagraram os mais aprofundados estudos
(embora niio os mais favordveis). Suas relagBes com o grupo de erf-
ticos britdnicos que, ao lado de Richatds, se concentrava no estudo
dos automatismos siio muito complexas, ndo somente pelo fato de
serem muitas vezes confundidos uns com os outros sob a etiqueta
“Anglo-Saxon New Criticism”, mas também porque a evolugio do
pensamento de Richards libertou-o de algumas de suas primeiras con-
cepgdes, levando-o a posi¢des capazes de justificar a etiqueta de que
falamos, Seja como for, os criticos americanos sempre considetaram
com grande respeito o movimento representado por Richards.!* Se
faziam restricGes quanto aos pressupostos do método, isto nfo os im-
pediu de adotar algumas das técnicas criticas de Richards ¢ Empson,

O ponto de vista de Richards, tal como ¢ definido nos seus Prin-
ciples of literary criticism, e desenvolvido em seguida numa longa sériv
de trabalhos, ¢ fundado sobre a andlise das reagdes do leitor individual
ante o objeto literdrio, ou 0 poema, proposto a titulo de simples exem-
plo. Tal reagdo é dividida em seis operacBes que se processam no
espirito do leitor durante a leitura do poema.!® Segundo tal sistema, a
emogdo resulta do estimulo de impulsos (impulsos que fazem parte
m.o leitor) através das “‘tied images”, imagens auditivas cuja existén-
cia pertence ao poema. Essa concentra¢fio sobre o mecanismo das rea-
¢oes do leitor poderia ser relacionada & nogdo de Einfilhlung (empa-
tia) de Theodor Lipps. Richards, no entanto, nfo supde nenhuma
projeciio do “eu” do leitor no poema. Pelo contririo: acredita que,
do poema, partam linhas de forga que se transformam no que ele
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chama de sinestesia — “harmonia ¢ equilibrio dos impulsos”. Assim,
o que no poema determina uma reagfio emocional, permanece intacto,
separado da reagdo que provoca, e podendo ser analisado 2m si mesmo.

Se os New Critics ndo hesitavam em destacar a ilusfo afetiva
(affective fallacy,.cf. o que segue) implicita em qualquer teoria que
valorize a este ponto a reacfo do leitor, isso ndo os impediu de per-
ceber as possibilidades que oferecia essa abordagem ao deixar intacto
o poema, Chegaram a afirmar que se o “equilibrio perfeito” (sines-
tesia) reside na reacfio e ndo na estrutura do objeto estimulante, o
trabalho de anélise do poema nfo tem mais razdo de ser.*® Por outro
lado, perceberam também que Richards “observou, algumas vezes em
oposicdo as suas mais extravagantes teorias, a importéncia da estrutura
orghnica do poema”.}” Niio obstante, a distingfio feita por Richards
entre as fungBes emotiva e referencial da linguagem continuou a in-
fluenciar suas andlises de textos particulares, sendo preciso esperar até
1936 e até Philosophy of rhetoric para vé-lo desenvolver uma teotia
mais objetiva, a tcoria ‘‘contextual” da significacfio, Essa nova abot-
dagem, que possivelmente deve algo as andlises da ambigiiidade reali-
zadas por Empson, tenta solucionar o problema fundamental da
apreensio do sentido do poema analisando o encadeamento das pala-
vras, o efeito de uma palavra sobre a outra de acordo com suas
posigdes relativas, bem como sua polissemia.® A énfase dada aos
elementos orgénicos da anélise seméintica, caracteristica dos métodos
mais recenfemente desenvolvidos por Richards, é insepardvel dessa
tendéncia da critica moderna que se dedica a leitura microscépica
(close reading)'® dos textos, mostrando finalmente que Richards repu-
diou seus antigos principios “psicol6gicos”. Os New Critics se com-
prazem em acentuar essa evolugo do pensamento de Richards, apro-
ximando-a de sua prépria posigdo.

Os estudos de Empson se inserem mais ou menos diretamente
na trilha de Richards ¢ no interesse que este sempre manifestou pelas
estruturas verbais complexas, ainda que Empson se refira de igual
maneira a Robert Graves ¢ ao English prose style de Herbert Read.
Ao mesmo tempo em que ainda se interessa pelo mecanismo psicol6-
gico que determina a reagio do leitor e em que procura definir as
fungbes dos processos estético e cientifico respectivamente (trangiii-
lizadores por proporem técnicas de andlise), Empson critica a divisdo
efetuada por Richards entre fungio emotiva e fungéo referencial da
linguagem — divis@o esta que “leva o leitor a aprender separadamente
duas coisas que deveriam, na verdade, ser captadas numa s6 unida-
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de”.* A andlise minuciosa realizada por Empson sobre o funciona-
mento da ambigiiidade, cujas maquinagdes formam uma das “raizes
da poesia”, * utiliza com maestria certos termos essenciais do voca-
buldrio do New Criticism: “ironia”, “tensdio” e “dramatico”, em sua
aplicagio ao poema lirico. Sob certos aspectos, o estudo da ambigiii-
dade levada a efeito por Empson, sua andlise da polissemia e dos
diferentes niveis de significagio abriram caminho a um bom némero
de estudos posteriores sobre a metdfora.

Se deixarmos de lado as correntes formalistas européias, cuja
influéncia foi quando muito indireta, e a teoria do romance tal como
reformulada por Percy Lubbock a partir de Henry James (The craft
of fiction, 1921) — que trata de um género pelo qual os New Critics
86 se interessariam tardiamente (apGs as Techniques of fiction [1944]
de Tate) — as outras influéncias sofridas pelos New Critics foram
sobretudo negativas. Os New Critics lutaram vigorosamente contra o
desenvolvimento da sociologia ¢ da antropologia cultural e, mais par-
ticularmente, contra o impacto destas disciplinas sobre “as Letras”,
Para eles, a aplicagéio de tais ciéncias ao estudo da literatura no pode-
ria sendo ressuscitar o gosto pela Geistesgeschichte, levando direta-
mente a um “relativismo critico” que se recusa a tratar as obras de
um pexfodo a néo ser segundo os critérios desse mesmo perfodo. Para
08 New Critics a. invasio dessas disciplinas “cientificas” e aparente-
mente objetivas, acolhidas por um nidmero crescente de “literatos”,
86 podia impedir esses mesmos literatos de formular julgamentos not-
mativos”,**

Os valores absolutos, incessantemente procurados pelos New
Critics, eram constantemente postos em questéio por diferentes formas
de positivismo (para eles, um verdadeiro monstro). Donde o hébito
de acentuarem as diferencas entre poesia e ciéncia, Tinham por prin-
cipais alvos o “freudismo” e tudo o que na psicologia behaviotista e
na psicologia do inconsciente pudesse ser aplicado & literatura, (As
teorias de Richards quanto &s reagSes do leitor eram acusadas de beha-
vioristas, defeito compensado, entretanto, pela qualidade de suas ané-
lises.) Segundo Tate, essa invaséio positivista remonta 2 distingo feita
por Mathew Arnold entre o tema do poema e a lingua em que &
escrito, considerada mais vefculo do que corporificagio.” Quanto 3
critica marxista, esta reduzia a literatura a um conjunto de normas
sociol6gicas e polfticas, constituindo assim o exemplo mdximo de um
método que relaciona o contetido de um obra a uma causa que The
é externa.




Muitas das teorias do New Criticism devem ser recolocadas den-
tro deste contexto de influéncias e de controvérsias, A deniincia das
quatro “ilusBes” comega por advertir o nedfito dos perigos da critica
extrinseca. A “ilusdo intencional” (intencionnal fallacy) e a “iluséo
afetiva” (affective fallacy), duas faces de uma mesma medalha, sdo
claramente resumidas por W. K. Wimsatt: “A faldcia intencional con-
funde o poema com suas origens; é um caso particular daquilo que
se conhece em filosofia pelo nome de ilusdo genética. Comega-se por
tentar definir os critérios da critica a partir das causas vmmno_ommmmm
do poema e acaba-se na biografia ¢ no relativismo. A iluséio afetiva
mistura 0 poema e seu impacto sobre o leitor (0 que é, e o que pro-
voca); é um caso particular de ceticismo epistemoldgico, ainda que,
de modo geral, se admita que existam methores justificativas do que
as formas de ceticismo global. Comega-se por tentar basear os crité:
rios da critica nos efeitos psicolégicos do poema e acaba-se no impres-
sionismo e no relativismo. Em conseqiiéncia dessas duas ilusSes —
a faldcia intencional e a afetiva — o préprio poema, enquanto objeto

de apreciagio especificamente critica, tende a desaparecer”.*

Wimsatt remonta a faldcia intencional a Longino, através de Croce
e Goethe, e destaca as caracterfsticas roménticas de qualquer tentativa
de reconstituir a situacdo e o estado de espirito do autor no momento
de escrever. Pretende assim distinguir o estudo psicoldgico dos autores

~— pesquisa védlida quando considera a historia —, que pode conduzir .

a uma caracterologia, dos estudos poéticos, cujo interesse se concentra
no préprio poema: “Considerando o significado de um poema, h4 uma
diferenca entre a prova interna e a externa. E afirmar que (1) a
prova interna também & publica, constitui um paradoxo apenas <mu_wa
e de superficie: a prova interna é descoberta através da seméntica
e da sintaxe de um poema, através de nosso conhecimento habitual
da linguagem, através das gramdticas, dos diciondrios, de toda a lite-
ratura que é a fonte dos diciondrios, através, em geral, de tudo que
forma a linguagem e a cultura; enquanto isso, (2) a prova externa €
privada ou idiossincrética, ndio pertence & obra como fato lingiifstico,
mas sim, consiste em revelagBes (por exemplo, em didrios, cartas ou
conversas) sobre como ou por que o poeta escreveu o poema, para
que senhora, enquanto estava sentado em que gramado ou na oca-
siio da morte de que amigo ou irmdo. H4 (3) uma espécie intermé-
dia de prova que diz respeito & personalidade do autor ou aos sig-
nificados privados ou semiprivados que se ligam a palavras ou temas
de um autor ou da sociedade de que fazia parte. O significado de
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uma palavra € a histéria desta palavra, e a biografia de um autor, a
maneira como usa a palavra; as associagbes que a palavra assume para
ele fazem parte da histéria e do significado da palavra”.?s

Torna-se, pois, muito dificil determinar limites precisos para a
utilizagdo da biografia nos estudos estritamente poéticos, e nio é indu-
bitdvel que um autor como Breoks, por exemplo, consentiria em lhe
dar um lugar de tanto destaque. Wimsatt explica que o incessante
apelo feito pelas criticas modernas & intengdo do autor foi encorajado
pelo didatismo alusivo de poetas como Eliot. Assim sendo, as notas
acrescentadas ao Waste land, que t8m por modelo as notas 4 margem
de The ancient mariner de Coleridge, procuram facilitar a compre-
enséo do poema, esclarecendo certos aspectos das intengdes de Eliot.
Para Wimsatt, essas notas devem ser consideradas como elementos
— talvez ndo integrantes — do conjunto do poema, Tentar determinar
a totalidade de intengSes do autor leva, seja qual for o caso, ao afas-
tamento da composigio interna do poema.

Enquanto a faldcia intencional se perde na psicologia do autor,
a ilusiio afetiva se perde na psicologia do leitor, Para os New Critics,
os perigos acarretados por esta segunda ilusdo sio os de uma crftica
extremamente subjetiva e impressionista. A ironia estd em que as
disciplinas que apelam para essa ilusfo — como, por exemplo, a se-
méntica ¢ a antropologia ~— fundamentam-se, de maneira geral, em
tentativas objetivas, ou até mesmo cientficas, de determinar mais rigo-
rosamente as varidveis que entram na reagio estética. Se levarmos
muito a sério essas varidveis, chegaremos & declaragiio: de gustibus
non est disputandum, atingindo um relativismo total que, segundo o
New Criticism, rouba 3 critica toda & sua razio de ser. Wimsatt dis-
tingue duas formas principais de relativismo psicologista. A semén-
tica dd origem ao primeiro tipo: “pessoal”, No sistema proposto por
C. L. Stevenson em Ethics and language (New Haven, 1944), que
parece inspirar-se nos primeiros trabalhos de Richards, a auséncia de
regra lingliistica capaz de determinar as diferentes reagGes aos aspec-
tos “emotivos” de palavras descritivamente idénticas (que descrevem
e designam o mesmo referente, como, por exemplo, “liberdade” e “li-
cenga”) faz, finalmente, com que a reagio do leitor dependa de suas
disposigSes em determinados momentos. O segundo tipo — cultural
ou histérico — baseado na antropologia cultural, toma como medida
de valor poético o grau de emogdio experimentado pelos leitores de
uma época determinada. Formulado te6rica ou cientificamente, tal
relativismo seduz o estudioso de histéria da literatura ou o bibgrafo.

11




A isso se acrescentam formas secundarias de relativismo psicologista:
o “psicologismo’ e a “teoria da alucinagdo”. O primeiro supde uma
reagiio fisica ante o objeto estético (teoria de Edmund Burke, para
quent a beleza provoca um relaxamento do corpo). Para a segunda,
uma espécie de ilusdo mental é necessdria ao prazer estético (como

a “suspensio voluntiria da descrenga” de Coleridge). Essas formas’

secunddrias nfio sdo importantes e perigosas sendo na medida em que
se introduzem nos manuais ¢ nas péginas literdrias dos jornais de gran-
de tiragem. Os New Critics sempre se preocuparam com o modo pelo
qual o estudante universitdrio e o leitor de jornais ndo especializados
tratam da poesia.

A terceira ilusdo - do ““mimetismo e da expressividade da forma™
~— impregna menos a critica que os pr6prios poetas. Foi provavel-
mente Yvor Winters quem primeiro empregou o termo para carac-
terizar o movimento “modernista” em poesia e a sua tendéncia em
apresentar, por exemplo, uma experiéncia cabtica numa linguagem
cadtica. “A forma, quando se esforga por imitar o informe, destréi-se
a si mesma.” A poesia que sucumbe a essa ilusdo deriva da crenca
de “que se algo ¢ sentido com bastante intensidade, basta deixar que
se exprima por palavras para que encontre uma forma satisfatéria
[...] (de) que, uma vez postos em palavras, os elementos encontram
sua melhor forma™.*® Donde o preceito critico que se recusa a consi-
derar o poema como a imitagdo direta ou concreta de um fendmeno,
de um objeto ou de uma experiéncia. O poema nfio é a transcricio de
uma experifncia do poeta, mas uma transformagfio dessa experiéncia;
por conseguinte, experiéncia nova, irredutivel,

Ultima iluséio: a que diz respeito & mensagem (fallacy of commu-
nication, na terminologia de Tate). Trata-se da idéia de que a poesia
serve de vefculo a doutrinas particulares que o critico deve discernir
e desprender do texto. E pela formulagfio de sua teoria da ‘‘tensiio”
poética que Tate relaciona esta Gltima ilusfio & prdtica da poesia € &
critica que a acompanhava no século XIX, quando os poetas tentavam
exprimir pelo verso idéias e sentimentos que, acreditavam intimamen-
te, seriam melhor traduzidos pela ciéncia (ver a Defence de Shelley)
ou pelo que se considera hoje como uma expressdo significativamente
md: “as Ciéncias Sociais”*" A linguagem da ciéncia é a linguagem
de comunicagdo e suas proposi¢Ses, seja qual for a forma lingiifstica
de que se revestem, supSem uma correspondéncia unfyoca entre signi-
ficante e significado, Mas a lingua poética ndo € comunicativa; pelo
menos, néo t#o diretamente. Suas proposicBes tém significages poli-
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valentes e néio demonstram, de maneira alguma, um objeto singular
ou uma doutrina que fossem exteriores ao poema. Cleanth Brooks
tem em mente cssa mesma ilusdo da mensagem quando denuncia a
“heresia da pardfrase”. Para Brooks, nfio existe conteido de pard-
frase no poema. A descri¢io dos efeitos gerais do poema, aquilo que
forma o seu tema é perfeitamente exeqiifvel, mas ndio necessariamente
interessante, ji que “a pardfrase nfio constitui o verdadeiro nicleo de
significacdo em que se situa a esséncia do poema”.?® Donde o pre-
ceito incansavelmente repetido em todos os artigos dos New Critics
¢ formulado em verso por Archibald McLeash:

Um poema ndo deveria significar
Mas ser.

Poderia parecer & primeira vista que, pelas suas aplicagies, a
dentincia dessa ilusfio tem rafzes na teoria de Richards, para quem a
poesia € feita de “pseudoproposicbes” (pseudo-statements). Os New
Critics, porém, ndo aceitam a distingiio demasiado simplista de Ri-
chards entre linguagem emotiva (poética) ¢ linguagem referencial
(cientifica). Brooks, por exemplo, confina os estudos poéticos entre o
Caribde do impressionismo e o Cila da paréfrase. Em sua resposta
ao ataque langado por W. M. Urban (Language and reality, Londres,
1939) contra a teoria da linguagem comprometida pelo “positivismo
nominalista” de Richards e outros, Brooks declara que a linguagem
“tem também uma fungfio representativa (intuitiva e simbélica), fun-
¢lo tdo necessdria quanto as outras, pois a linguagem deve significar.
A poesia niio é simplesmente emogfo; exerce também uma fungéo de
reconhecimento™* Voltaremos mais adiante a essa idéia favorita dos
New Critics, lancada primeiramente® por Ransom, segundo a qual a
poesia ¢ meio de conhecimento, mesmo se nfio é feita de proposigGes
predicativas. No momento, convém mostrar de que modo os New
Critics, falando de “ilusfio da mensagem” e de “heresia da pardfrase”,
contribufram para abolir a distingdo tradicional entre fundo e forma.

Os New Critics tiveram sempre e intensamente presente ao espf-
rito a tradigio neocldssica do século XVIII que distingue conteddo
— proposigio geral ou doutrina contida no poema — e forma —
veiculo particular dessa proposicio. Os dois dominios permaneciam
separados. A poesia era como um petfume dentro do vaporizador e
a leitura, a maneira pela qual se desprendia a esséncia. Contra tal
teoria, os New Critics nio encontraram nenhum apoio por parte dos
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tedricos roménticos em quem censuravam o fato de terem abandonado
a objetividade dos neocldssicos. (Coleridge, no entanto, de maneira
quase sempre inconfessada, deu origem a muitas das teorias dos pré-
prios New Critics). Quanto ao formalismo extremo de Croce, para
quem a prépria expressdo ji é uma espécie de intuicfo, uma vez que
se baseia na sensac@o refletida e nfo na sensagfio empfirica, valorizava
demasiado o aspecto subjetivo do processo criativo para poder permi-
tir a defini¢do de critérios criticos. Brooks ainda se refere a Urban,
que s6 aparentemente elucida o problema: “O principio geral da
indivisibilidade da intuicdo é particularmente vélido no que se refere
2 intuicdo estética. Neste caso, forma e contetido, ou contetido e lin-
guagem (medium) séo insepardveis, O artista nio apreende primeiro
e intuitivamente seu objeto para, em seguida, encontrar a linguagem
que lhe é adequada. E antes no interior dessa linguagem e através
dela que apreende intuitivamente o seu objeto”.™

Mas essa simples fusfio de fundo e forma depende da identifica-
¢do, a qual Croce néio pode escapar, entre intuigio e expressdo. So-
lugiio inaceitdvel para Brooks, ainda que insista claramente sobre a
necessidade de ndo situar a poesia de um lado (fundo) ou de outro
(forma). (Acontece-lhe, no entanto, ver a “poesia” num elemento pu-
ramente formal extraido da totalidade do poema.) Seria preciso, a um
s6 tempo, desintegrar ¢ refundir os velhos conceitos de fundo e de
forma, inventar um instrumento — semelhante ao dos formalistas
russos — para separar os elementos lingiifsticos comuns ao fundo e
4 forma de qualidades menos tangiveis, menos materiais.

Wimsatt vai além e propSe o meio de forjar um tal instrumento:
“A ‘forma’ abrange e penetra a mensagem, constituindo uma signifi-
cagio que tem mais profundidade e densidade que a mensagem abs-
trata ou o ornamento separado. A dimensdo cientifica ou abstrata e
a dimensdo prédtica ou retérica contém ambas a mensagem ¢ o meio
de comunicagéio que lhes é préprio; mas a dimensfo poética estd justa-
mente na unidade dramdtica de um significado que coincida com a
forma”

Essa formulagio €, entretanto, algo confusa. Reencontramos no
principio da segunda frase, por detrds das expresses “dimensdo cien-
tifica ou abstrata” e “dimensio prética ou retérica”, as antigas cate-
gorias de Richards: fungbes referencial e emotiva da linguagem. Em
Wimsatt, b4 um avango em relagdo & estética primdria de Richards
na medida em que o primeiro encontra nas duas categorias lingiifs-
ticas, a0 mesmo fempo, a mensagem e seus meios. O fim da frase, en-
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(retanto, o traz de volta & distingdo forma/contetido, se devemos en-
tender por dimensfio poética a unifio das dimensGes abstratas e reté-
ricas. Essa confusfio generalizada — num dominio, entretanto, onde
os New Critics conseguiram remover muitos empecilhos — provavel-
mente se origina de uma andlise inadequada da natureza da lingua-
gem. Apesar de terem reconhecido, com um faro incomum, as ambi-
giidades das palavras ¢ expressdes dos textos, nfio chegaram jamais
a levar a termo a realizagio de um instrumento aplicdvel universal-
mente e capaz de suprimir a separagio tradicional entre fundo e
forma. René Wellek, um dos mais importantes tedricos da literatura
na América (ndo sé naquela época como também mais tarde), indicou
um caminho mais seguro: “... mesmo na linguagem habitualmente
considerada como parte da forma, é preciso distinguir as palavras em
si mesmas, esteticamente neutras, da maneira pela qual as palavras
singulares s¢ combinam para formar unidades de sentido e de som que
possuem uma matca estética. Seria preferivel rebatizar todos os ele-
mentos esteticamente neutros, chamando-os de “componentes” e cha-
mar de “estrutura” o modo pelo qual assumem forga estética, Ndo se
deve pensar que, sob novas denominages, se esconda o mesmo velho
“duo” da forma e do fundo. Essa distingdio corta transversalmente as
fronteiras tradicionais, Dentre os “componentes”™, certos elementos
eram outrora classificados como parte do fundo, e outros, da forma.
A nogio de “estrutura” abrange a um s6 tempo fundo e forma, na
medida em que séo organizados para finalidades estéticas, A obra ¢,
dentro desta perspectiva, considerada como um sistema global de
sinais, uma estrutura semiGtica a servico de um propésito especifica-
mente estético”.”

Wellek dé & sua argumentagio uma orientagio semidtica, ainda
que as expressdes “‘esteticamente neutras”, “esteticamente marcadas”
e “fins estéticos” permanegam vagas. A partir dessa posigiio, é possivel
(sem distor¢iio, esperamos) definir melhor o formalismo do New Cri-
ticism e, mais particularmente, sua nogio de estrutura. Examinemos
a tftulo de exemplo Cleanth Brooks, j4 que suas posigGes, por serem
muito coerentes, sdo em geral bastante significativas, Nas dez andlises
que formam o essencial de The well wrought urn, o que o autor assi-
nala com insisténcia é a primazia do esquema (patfern) subjacente a
qualquer poema, ou seja: sua estrutura, Como a “imagem no tapete”
de James, tal esquema (ou estrutura) é perfeitamente discernfvel dos
componentes que a formam e sua beleza é independente da beleza (ou
da auséncia de beleza) intrinseca dos componentes. Entretanto, “estru-

15




tura”, declara Brooks, “nfio é de modo algum um termo inteiramente
satisfatério”, por ser passivel de reduzir-se a esquemas de versifica-
¢fio, de imagens ou de sonoridades. Indiscutivelmente, a estrutura é
sempre condicionada pela natureza do componente do poema”.®
Deste modo, Brooks procura definir uma relagdo dindmica entre estru-
tura ¢ componente, idéntica 4 que foi estabelecida por Wellek. Ba-
seando-se no exemplo de The rape of the lock, cuja estrutura ndo estd
inteiramente condicionada nem pela “estrofe herdica”, nem pelas con-
vengdes da parddia épica, Brooks chega & seguinte definigdo: “A
estrutura, tal como é considerada aqui, é ‘uma estrutura de significa-
¢do, de apreciagdo e de interpretagdo; e o principio de unidade de
que estd impregnada consiste, ao que parece, no estabelecimento de
um equilibrio e de uma harmonia entre conotacdes, pontos de vista
e significagGes, [...] Tal unidade niio é uma unidade a que se che-
garia por redugéo e simplificagfo como numa férmula algébrica. Tra-
ta-se de uma unidade positiva e néo negativa; representa ndo um
residuo, mas sim uma harmonia acabada” (p. 195),

Ainda que pareca, 3 primeira vista, que estamos diante de uma
abordagem valorativa, a terminologia empregada, reposta em seu con-
texto, designa na realidade estruturas verbais e dd corpo & nogéo de
estrutura, transformando-a em algo além de um simples esqueleto ou
de um mero arcabougo da obra. Os termos “conotagBes”, “pontos de
vista’ (attitudes) e ‘“‘significagGes” s@o fundamentais, Sem trair Brooks,
podemos articuld-los dizendo que as conotagSes das palavras utiliza-
das pelo poeta definem os pontos de vista inscritos no poema e que
a significagfio resulta de “complexos de pontos de vista” (complexes
of attitudes — expressdo que volta e meia aparece no livro de Brooks).
Richards utilizara o termo attitude em seus Principles para designar
a Gltima das seis operagbes que constituem a leitura. Muito préximo
da emogiio (5." operagfio), o ponto de vista é o conjunto das impressdes
claras produzidas pelo poema sobre o espitito do leitor — impressdes
que podem modificar de maneira definitiva toda a estrutura do espi-
rito, A partir de entfio, Richards utilizou “ponto de vista” para
designar um elemento da textura do préprio poema: elemento resul-
tante da tonalidade (fone), a terceira de suas “quatro- categorias de
significagdo”.*® Nesse sentido, o termo se aproxima do emprego que
Brooks dele faz. E interessante assinalar que Richards menciona, &
guisa de apéndice, “a excegdo que constitui a dissimulagfio, ou os
casos em que o locutor deixa escapar um ponto de vista que nio dese-
jaria, conscientemente, exprimir”, E justamente nesses ‘‘casos excep-
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cionais” que Brooks, insistindo menos sobre sua produgdo inconscien-
te, v& o cerne da poesia inglesa.

Os “pontos de vista” de Brooks sdo mais complexos que os de
Richards. Ele distingue pontos de vista supetficiais ¢ pontos de vista
subjacentes nos peemas que analisa (de Shakespeare a Yeats). A nivel
de superficie, na “Canonization” de Donne, o ponto de vista do lo-
cutor é duplo: parodia o cristianismo e pilheria seus préprios prop6-
sitos amorosos. Mas se essas duas possibilidades existem inegavelmen-
te na superficie ¢ nfo devem ser ignoradas, o ponto de vista subjacente
se revela como sendo o de um homem que se curva ante o amor € a
religido. A preponderincia de um ponto de vista sobre outro depende
de relagBes correspondentes nas conotagdes € outros elementos lin-
giifsticos do poema. Brooks imagina o locutor do poema de Donne.
e de qualquer poema lirico, numa situagio dramética — de acordo
com o modelo da persona de Pound. A estrutura de um poema —
semethante 3 de uma obra arquitetbnica ou pictérica, na medida em
que constitui um esquema de tensdes solucionadas (@ pattern &_ re-
solved stresses) — parece-se antes de tudo com a estrutura dramética,
na qual se resolve uma série de conflitos agudos. No poema os con-
flitos se devem A ambivaléncia da linguagem, cujas diversas manifes-
tagbes suscitam complexos de pontos de vista. Conseqgiientemente, a
solugdo dos conflitos, a unificagdo dos pontos de vista sucessivos de-
vem ser realizadas ndo de maneira légica ou predicativa, mas drama-
ticamente, segundo um principio andlogo aos da dramaturgia. Assim,
o final da ode de Wordsworth, “Intimations of immortality”, ndo ¢
satisfatério, pois a passagem sem interrupgo da crianga ao homem é
ali contada, ao invés de ser dramatizada,

Conseqiientemente, um dos principais objetivos da leitura :...m.o_”om.
copica (close reading, cf. nota 19) preconizada pelo New Criticism
consiste em ajustar as técnicas poéticas gragas s quais o locutor apa-
rece subitamente sob uma luz dramética. Se a significagio .mm um
poema reside nos complexos de pontos de vista, torna-se .BEE im-
portante descobrir quais as tonalidades particulares que %m_zﬂw esses
pontos de vista. A tonalidade, por sua vez, deriva da exploragéo, por
parte do poeta, da polivaléncia das palavras e das associagdes as quais
se prestam, bem como da posigio do locutor em relagdo a cada um
dos diferentes niveis de significagio. O indispensdvel efeito. dramati-
co, no sistema de Brooks, provém geralmente da confuso, mm.smo.
congruéneia ou da interpenetragio de dois ou de vdrios niveis de
significagio. Donde a “ironia” — “termo mais geral entre os que set-
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vem para indicar a percepgfio de uma ndo-congruéneia — ironia que,
ainda uma vez, impregna o conjunto da poesia mais amplamente do
que a critica convencional até hoje admitiu”. Brooks descobre ironia
em praticamente todos os poemas de que trata. Representando um
reforgo & ironia, surgem a ambigiidade e o paradoxo. A primeira é
inerente ao emprego, feito pelo poeta, de uma linguagem conotativa.
O paradoxo se situa entre 0s meios gerais que servem de sustentdculo
a uma espécie de tensdo ** dialética ao longo de todo um poema (as-
sim, por exemplo, a tensdo paradoxal entre impertinéncia e reveréncia
em relagdo ao amor e a religifio em “The canonization™). £ preciso
actescentar que os jogos de palavras tém sua eficdcia e seu papel na
dramatizagiio do poema (exemplo: o jogo sobre o verbo “morrer” em
“The canonization”). E enfim, outro processo geral funcionando ao
longo do poéma: o emprego dos simbolos (exemplo: a luz em “L’Alle-
gro — Il Penseroso” de Milton). A oscilagio entre “seqiiéncias de
imagens” e “simbolos”, como se os dois termos fossem substitufveis
entte si, € caracteristica da terminologia do New Criticism. O empre-
go do verbo “simbolizar” parece atualmente um tanto ingénuo e nos
predispe contra qualquer enunciado onde aparece, mesmo quando a
obsetvagéio é justa, como, por exemplo, quando Brooks declara que a
imagem do naked babe numa passagem de Macbheth “simboliza todos
os objetivos remotos que ddo um sentido & vida.” No final de seu
livro, entretanto, Brooks examina o simbolo literdrio de um ponto de
vista mais geral e reconhece, como Urban e Richards, a necessidade
de atualizar uma nova Metafisica que setia, segundo a expressdo de
Urban, a “linguagem das linguagens” e serviria de intérprete e de c6di-
g0 entre o8 outros simbolismos (como a arte).

O desejo senipre presente nos New Critics de dispor de uma es-
pécie de instrumento linglifstico fundamental — instrumento este que
tornaria possivel analisar o simbolo sem necessidade de desenvolvé-
lo em paréfrase — teve como constante obstdculo a profunda des-
confianga dos organizadores do movimento em relagio & ciéncia.
Néo utilizaram senfio a lingiifstica mais elementar, recusando-se a
penetrar numa disciplina potencialmente positivista. Quando Brooks
declara que “podese discernir, incorporadas & linguagem, uma ma-
neira de apreensdo da realidade, uma filosofia, uma visiio do mundo”,
reconhece-se a validade de seu objetivo; mas, em que pese o valor
de seu sistema, é evidente a inexisténcia de meios capazes de reali.
zé-lo. Tate, logo apds ter recusado energicamente a teoria dos sinais
formulada por Charles W. Morris (em The international encyclopedia
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of unified science, vol. 1, n.° 2), langa a seguinte adverténcia: “Evite-
mos substituir o poema pela critica e néio nos entreguemos a uma igno-
réncia erudita. E preciso sempre voltar ao préprio poema, nfo aban-
dond-lo nunca., Seu “interesse” reside em seu valor cognitivo; &
suficiente que do poema retitemos o conhecimento de um objeto.
[...] A honra da poesia é o conhecimento total, a experiéncia indi-

visa a que nos dé acesso”®’

Mas a passagem da andlise da estrutura do “préprio poema” para
a aprecnsfo do “conhecimento total” contido no poema é estritamente
intuitiva, Quando Wimsatt diz que “a critica que se funda na estru-
tura e faz uso dos julgamentos de valor é uma critica objetiva [...],
objetiva e absoluta”, pode-se certamente prestigiar tudo aquilo que
em seu trabalho e no de seus colegas permitiu chegar a observagdes
formais sobre a poesia; observagdes a um s6 tempo precisas e acer-
tadas, Permanece-se, no entanto, em divida quanto & objetividade de
seus “valores”, sobretudo se estes devem ser absolutos.’® Wimsatt
acrescenta imediatamente que “a fungéo da critica objetiva — feitu
através de descriges tdo aproximadas quanto possivel dos poemas ou
por diversas apresentagdes de sua significacio — & a de auxiliar os
leitores a atingir uma compreensdo intuitiva e completa dos poemas
e, conseqlientemente, a de reconhecer os bons poemas, discernindo-os
daqueles que néo o sdo" * (grifo meu), A partir disso, nfio nos espan-
taremos de vé-lo citar na frase seguinte o nome de Croce — grande
mestre da intuigho-expressdo. O surpreendente é que Wimsatt possa
estabelecer tais afirmagdes sem demonstrd-las, e, sobretudo, que possa
apoiar-se no sistema de Croce, que diz ser “o0 apogeu e o coroamento
filos6fico do romantismo” e para quem “o fato estético reside na
intuigfio ou parte privada da arte, enquanto que o medium - a parte
ptblica — nada tem a ver com aquilo de que trata a estética”*® Talvez
se possa solucionar intuitivamente tais contradigSes. Mas, até que isto
acontega, elas niio deixam de representar um obstdculo & convicgdo
e ao conhecimento. Conclui-se que o “conhecimento total”, proposto
pelos New Critics como fruto final da literatura, é antes ilusério do
que proibido.

Apesar de atentos aos efeitos da conotagdo e da polissemia, os
New Critics ndo foram capazes de responder satisfatoriamente & ques-
tdo da revelagdo da significacdo geral do texto. Unidos por seu abso-
lutismo doutrinal, formularam constantemente para si mesmos a per-
gunta: “E possivel existir uma critica objetiva ¢ convincente que,
abordando a obra literdria pela anslise do estilo, possa atingir seus
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aspectos mais gerais?”** Brooks aceita as conseqiiéncias de seu mé-
todo quando declara: “os julgamentos ndo sdo formulados segundo
os critérios de um perfodo histérico passado, nem simplesmente se-
gundo os critérios do nosso tempo; os julgamentos sdo feitos natural-
mente, como se possufssem valor universal”.*?

Mas ndo & tanto a universalidade desses jufzos quanto a rigidez
dos absolutos postos em jogo que alarmava Herbert J. Muller no de-
bate com Brooks, travado nas paginas de The Sewanee Review (verdo
de 1949), A contradi¢io mais significativa apontada por Muller (num
sistema prejudicado por contradigdes e paradoxos) reside no desejo
de Brooks de estabelecei ctitérios absolutos de julgamento critico,
mediante um método que tende a deixar de lado as idéias universais
contidas na obra literdria, para se concentrar nos elementos do poema,
que sio na verdade contingentes.

Seguindo René Wellek, ndo se dird que os New Critics se per-
dem na fenomenologia pura como Roman Ingarden, “que tenta ana-
lisar a obra de arte sem referéncia aos valores”. Ao contrario, existe
neles uma tendéncia nitida para dissociar valores e estruturas € supor,
como Ingarden, que os valores sdo sobtepostos & estrutura, quer se
situem sobre, quer no interior da mesma.*?

Fora do perspectivismo de Wellek e Warren (escala de valores
flexivel e maledvel), a fim de suprimir a disténcia entre o absolutis-
mo e o relativismo, tentou-se explorar a nogéio hegeliana do “univer-
sal concreto”. Ransom utilizava esse conceito nos seus dois primeiros
livros para designar os pontos comuns da estrutura légica (universal)
e da “textura local” (concreta). Nessa teoria do efeito poético, no
entanto, nio existe sintese completa das duas coisas. Cabe ao critico
mediador evidenciar as relagdes entre concreto e universal* Mais
tarde (1947-1948) Ransom procurou em Freud o fundamento dessa
divisio da expressdo poética entte dois p6los: a estrutura légica torna-
se a ordem reconhecida pelo ego, enquanto os dados concretos € con-
tingentes se originam da procura da desordem pelo id.*

Wimsatt aperfeigoou uma teoria segundo a qual o “universal con-
creto’” designa uma sintese completa dos dois pélos. A teoria de Ran-
som, jé criticada por Winters (cf. nota 5) por sua tendéncia a separar
textura contingente e substrato racional, é criticada por Wimsatt, que
patte de um ponto de vista oposto. Uma vez que “analogia ¢ metdfora
nio somente formam o principio mesmo da poesia, falando de modo
géral, como também sdo inevitéveis na critica”, parece-lhe que com
sua teoria Ransom tenta simplesmente contornar a metéfora, consi-
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derando-a como um elemento idioletal indispensdvel ao desenvolvi-
mento, de resto, logico do poema.** Em seu ensaio sobre “The con-
crete universal”, Wimsatt traga a evolugfio da questdio do particular e
do geral, partindo dos filésofos “cléssicos e escoldsticos” até chegar
ao emprego, por J. Stuart Mill, de “denotagéo™ e “‘conotagio” para
designar categorias 16gicas e sua utilizagio na semdntica moderna.
Os sistemas modernos “cometem o etro de prestigiar as diferencas en-
tre individuos, a perpétua mobilidade de cada um de acordo com ©
espago, 0 tempo e sua estrutura cinética e, baseados nisso, supdem
uma universalidade de significagio simplesmente aproximativa ou
normal, vendo no emprego de termos gerais uma comodidade mais
do que uma verdade”, Wimsatt procurava uma maneira de dar conta
da poesia na qual os detalhes conservassem sua integridade de idioleto
sem serem integrados em categorias mais amplas. “O cardter poético
dos detalhes ndo consiste no que dizem direta e explicitamente (como
se as rosas e o luar fossem poéticos), mas naquilo que, pela sua orga-
nizagio, mostram implicitamente”. £ a metifora que encarna o uni-
versal conereto sob sua forma mais concentrada e suficiente para uma
sintese total: “Pois, por detrds da metdfora, existe a semethanga entre
duas classes e, conseqiientemente, uma terceira classe mais geral. Esta
nfio possui nome, €, na maioria dos casas, permanecerd sem nome,
a fim de que seja apreendida somente através da metéfora, Tal classe
forma uma nogfio nova que nio encontra outra expressio”’.

Um dos aspectos mais interessantes do New Criticism reside no
fato de orientar a teoria poética para o estudo da metdfora — “essén-
cia da poesia” —, o que impede o tedrico de cair num microscopismo
irrelevante ou num didatismo vazio,” A andlise da metéfora langou
o New Criticism em duas diregdes de grande importancia para o de-
senvolvimento ulterior da teoria critica, sem que em nenhum dos dois
casos a pesquisa tenha sido levada até o fim. O primeiro caminho
era o da metapoesia — nogio bastante difundida durante os anos cin-
qiienta —, que designa o processo poético pelo qual o poeta fala do pré-
prio ato de escrever. Vista sob esse aspecto, a metifora aparece como
o meio de estabelecer uma relagio dinimica entre duas classes ou
dominios separados — relagio que passa a ser uma versdo-miniatuta
do ato de escrever. Tanto Brooks quanto Tate analisaram o fenbme-
no. O primeiro, nos cléssicos da lingua inglesa de que trata em The
well wrought urn; o outro, na poesia americana do século XX, prin-
cipalmente em Wallace Stevens. Mas nenhum dos dois ultrapassa o

estdgio de uma simples “pardbola da poesia”.*®
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O outro dominio ao qual conduzia o estudo da metafora, que a
bem dizer j4 constituia o centro de uma grande parte das preocupa-
¢Bes dos New Critics, 6 a prépria analise da linguagem. Infelizmente,
conforme foi observado, o monumental trabalho exigido pela anélise
da linguagem como encarnagio de “‘um modo de apreensdo da reali-
dade, uma filosofia € uma visdo do mundo”, assim como a constitui-
¢do de uma “linguagem das linguagens”, que se saiba, nunca foi rea-
lizado pelos New Critics. Eles desejavam dispor de um instrumental
critico objetivo e até mesmo cientifico, mas lhes repugnava apelar
para a ciéncia. Ativeram-se a uma distingfio, correta mas superficial,
entre linguagem poética e linguagem cientifica e, em conseqiiéncia,
passaram a considerar qualquer discurso cientifico como tabu. Temen-
do que a ciéncia reduzisse o objeto literdrio por um sistema dogmé-
tico que tocasse somente o referente ou se contentasse com paréfrase,
recusaram-se sempre a acreditar que ela pudesse fornecer a mais infi-
ma contribuicdo as técnicas de andlise.”” Longe de representar um
ant{doto para a versio falsificada do pensamento de Matthew Arnold
que grassava nas universidades, sobre esse ponto tinico mas de im-
portAncia capital, o New Criticism representa uma volta & descon-
fianca arnoldiana diante da ciéncia — o que representava uma he-
ranga de um movimento tdo desvalorizado aos olhos dos New Critics:
0 romantismo.

Ainda que nfo constitua propriamente uma teoria da literatuta
viavel, o New Criticism teve, pelo menos, uma profunda e eficaz in-
fluéncia devida & sua maneira de abordar o objeto literdrio. Seus se-
guidores dedicaram-se a difundir o0 método o mais amplamente possi-
vel, Foi certamente nas universidades e mesmo nas escolas de 2.° grau
que o movimento mais se propagou: nelas foram utilizados, desde o
final dos anos trinta, os manuais de Brooks e Warren destinados a
melhorar o nivel geral do ensino literdrio nas universidades. B inte-
ressante observar que, no caso de Brooks, os manuais destinados a
tal fim apareceram antes de uma pesquisa tedrica mais ampla ou de
estudos de textos mais especializados, Esses novos métodos de ensino
e essas novas abordagens ciiticas espalharam-se rapidamente no sis-
tema universitdrio pelo fato de que antes de se tornarem alvo de
interesse especial, os New Critics ji ocupavam cargos de ensino.

Os resultados desses novos métodos, que punham de lado as
abordagens histéricas e biograficas jd tdo gastas, foram positivos e
trouxeram uma nova contribuicio a respeito das préprias obras, Seu
grande inconveniente, entretanto, apontado pelos educadores a partir
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de 1950, foi o fato de que o método podia ser aplicado mecanica-
mente pelos estudantes — tal qual as equagbes quimicas — sobretu-
do sobre as obras modernas, desprezando totalmente o contexto cul-
tural e intelectual onde tais obras se formavam. Era a conseqiiéncia
de uma inflagdio metodolégica que levava ao que Tate denominou
“critica autotélica”.”™ “Esta produziu artigos — cuja irrelevéncia Eliot
havia apontado desde 1923 — onde se contam quantas vezes as gira-
fas sdo mencionadas no romance inglés”.®* Artigos cuja existéncia é,
hoje, indiscutivel. Qualquer método exegético minucioso corre sem-
pre o risco de que se tomem os instrumentos do método, destacados
de seus fundamentos, como se fossem o prdprio método.

Os autores, que eram freqiientemente publicados nas revistas do
New Criticism, tentaram muitas vezes reagir contra a cisfo que, a
partir dos anos quarenta, trouxe a separagiio entre criticos e profes-
sores. Austin Warren, cuja simpatia estava em favor do New Criticism,
e que, durante muito tempo, dedicou-se a analisar a responsabilidade
critica do corpo docente, indigna-se contra a solugdio que consiste,
“para qualquer departamento de estudos ingleses” que se respeite,
em possuir um “critico” para manter sua boa consciéneia, “Todo
professor de literatura deveria ser um critico, e um bom critico, quais-
quer que fossem suas outras pretenses”.”

Os poetas de Southern vanguard (Ransom, Tate, R. P, Warren),™
bem como os criticos teéricos (Wimsatt, Burke, Wellek), esforgaram-
se por ampliar o papel do critico, libertando-o de uma fungiio espe-
cffica, insistindo sobre a primazia do ato critico em todos os ramos
dos “estudos literdrios” e definindo para a critica um sé caminho com
maltiplos campos de aplicagfo.

Se acrescentarmos um determinado ndmero de declaracBes expli-
citas &s implicagBes de uma grande parte do trabalho dos New Critics,
torna-se claro que, no horizonte de sua pesquisa, havia uma refun-
di¢do geral da histéria literdria. Depois de Eliot, os partticipantes do
movimento foram responsdveis, nos circulos universitdrios, por uma
das mais importantes reabilitacSes de que o século XX tent o mérito:
analisaram profundamente 'os poetas metaffsicos, devolvendo-lhes a
honra que mereciam. Tarefa levada a efeito pela exploragio em pro-
fundidade do método indicado por Eliot em 1921, que considerava
que esses poetas da primeira metade do século XVII representavam
“o desenvolvimento direto e normal do perfodo precedente”.” Isto
significava o rompimento com a idéia de Johnson — que durante todo
o século XIX jamais havia sido questionada — para quem os meta-
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fisicos haviam a tal ponto distendido e desfigurado a lingua, que cai-
ram no sem-sentido. Eliot, alids, indicava uma via de acesso nfo
somente ao século XVII, mas também a sua propria poesia e & poesia
contemporinea. NogBes como as de conceils telescopados ou de con-
catenagdo de imagens (concentration of imagery), aplicadas a princf-
pio a Donne e a seus seguidores, ajudaram os New Critics a explicar
a nova literatura do principio do século. A associagiio, muitas vezes
implicita mas ainda assim inegdvel, entre os metafisicos ¢ os modernos
acarretou algumas aberragGes tempordrias; assim, por exemplo, a gran-
de admiragdo suscitada por Donne e sua visdo condenou a um relativo
esquecimento a poesia escrita entre Donne e Eliot, a tal ponto que
Brooks praticamente exclui os Roménticos da “Tradi¢do” (Modern
poetry and the tradition, 1939). Essa lacuna, que encontrava sua jus-
tificativa na teoria da “dissociaciio da sensibilidade” de Eliot, foi em
parte preenchida mais tarde por estudos do proprio Brooks e de outros
sobre a poesia neocldssica e sobre os roménticos. Mas, principalmente
nos primeiros anos do movimento, Donne havia sido colocado tdo alto
que Ransom era capaz, comparando as imagens de um e outro, de
colocd-lo acima de Shakespeare.”® E possivel que tais exageros fossem
necessdrios & demonstragdo de certos pontos; no entanto, quando, por
volta de 1950, o New Criticissn comegou o seu declinio, a nova his-
téria da literatura nfo estava nem mesmo esbogada.

Alids, ndo se tratava tanto de reexaminar a histéria literdria quan-
to de conciliar a andlise propriamente literdria dos textos com a histo-
ria, Desde 1938, Brooks e Warren haviam feito uma tentativa nessc
sentido pela escolha e apresentagiio da antologia Understanding poetry.
Ao invés de disporem os textos na ordem cronoldgica tradicional,
preferiram agrupé-los sob titulos que designavam problemas criticos:
Metro, Tonalidade ¢ Ponto de vista, as Imagens... O método em-
pregado por Brooks em The well wrought urn faz crer na possibili-
dade de apreender-se uma continuidade da literatura estudando-se
poemas tomados de épocas bem diferentes da literatura inglesa, e
considerando-0s como microcosmos. Um método como esse, capaz de
levar a descoberta de estruturas normativas permanentes ¢ observéveis
ao longo da poesia inglesa, indica o caminho que leva a uma histéria
orghnica, uma histéria da poesia enquanto arte.”® O inconveniente
reside no fato de que as estruturas assim descobertas dependem dema-
siado do instrumental critico (ironia, ambigiiidade, etc.) utilizado para
determiné-las.

O “declinio” do New Criticism foi marcado por uma série de
controvérsias tanto no centro como fora do movimento. O New Cri-
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ticism foi acusado de negligenciar a hist6ria. Tal acusagio, freqiiente-
mente repetida, foi formulada de forma mais convincente por R. H.
Pearce em “Historicism once more” (Kenyon Review, outono de
1958). O movimento foi acusado de procurar a complexidade pelo
prazer da complexidade, acusago levada ao extremo numa obra que
se dizia marxista (E. B. Burgum, “The cult of the complex in poetry”,
Science & Society, inverno de 1951), De todos os lados partiram
acusagdes contra o fato de ter o movimento colocado um método
perigoso em mios inexperientes, mal preparadas para o estudo do
contexto da obra, ¢ encorajadas a mergulhar no estudo das imagens
e dos temas sem qualquer compreensdio do género e do perfodo aos
quais a obra pertencia, Tais ataques tinham por ohjetivo néo somente
legitimar as pesquisas eruditas, como também corrigir um certo esno-
bismo do “gosto” propagado pelo New Criticism. Os géneros “sublite-
rérios”, como o romance popular, haviam sido eliminados do céinone
da mesma forma pela qual o Romantismo havia sido excluido da
Tradigdo,

A Escola de Chicago mostrou-se vigorosamente contrdria & recusa
dos New Critics de levar em consideragiio as distingdes de géneros,
Essa escola, cujo lider era Ronald S. Crane, constituiu-se no fim dos
anos trinta na Universidade de Chicago, onde seus membros ensina.
vam em vérios departamentos (Inglés, Filosofia, Linguas Roménicas}.
No principio, seu objetivo, tal como o dos New Critics, era anti-
positivista, anti-histérico e sinceramente pedagégico (cf. Crane, “His-
tory versus criticism in the university study of literature”, English
Journal, outubro de 1935). Naquela época, Ransom aprovava inteira-
mente a nova orientacio que Crane dava aos estudos literdrios univer-
sitdrios, destacando-os da histéria e orientando-os em direciio & critica
propriamente dita.’’ Os criticos de Chicago esperaram até 1942 para
propor uma radical reorganizago dos estudos criticos, proposigGes
acompanhadas de dois estudos particulares apresentados como exem-
plo.”® No final dos anos quarenta, entraram em polémica contra um
certo ndmero de New Critics, na Modern philology.”® Crane, que
dirigia a revista, reuniu vdrios desses artigos, aos quais vieram-se
ncrescentar outros trabalhos da Escola de Chicago, em Critics and
criticism: ancient and modern (Chicago, 1951). A “‘nova” critica se
haseava inteiramente numa reabilitagio da Poérica de Atistoteles o
prestigiava a nogdo de unidade da obra (o synolon de Aristételes),
de modo a evitar as fragmentagfes equivocas de uma abordagem tex-
tual. Em Arist6teles encontram-se ainda o meio de diferengar vérias
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espécies ou géneros, definidos pela disposigdo dos synolons. Este mé-
todo, a0 mesmo tempo genérico e organico, devia, segundo a intro-
dugdo de Crane a Critics e criticism, remediar a tendéncia do New
Criticism em ler todos os poemas da mesma maneira, como se todos
tivessem o mesmo modo de funcionamento, Devia ainda remediar a
“confusdo (...) entre formas miméticas e formas didéticas, e o tra-
tamento uniforme da poesia lirica, do romance, da tragédia e do
ensaio”."

A acusagdo levantada por Crane contra o New Criticism, ainda
que exagerada, nfio deixa de ter um ponto interessante: denuncia o
hdbito que tinham os New Critics, quando comegou o movimento, de
restringir suas andlises a poemas lfticos curtos, aos quais reuniam,
as vezes, géneros poéticos mais amplos (como, por exemplo, a andlise
de Brooks ¢ Warren sobre passagens do Paradise lost). Pouco mais
tarde, entretanto, certos discipulos adaptaram o método 3 andlise das
técnicas do romance (cf. Mark Schorer, “Technique as discovery”,
Hudson Review, 1948). Por outro lado, as criticas da Escola de Chica-
go apontam uma falha importante na teoria da estrutura do New Cri-
ticism. Por uma “reducfio monista dos conceitos criticos”,’* observa-
vel na utilizagBo da ironia e do paradoxo como valores poéticos wlti-
mos em Brooks, na nocfio de fensdo em Tate, e na teoria da texture
local contingente em Ransom, todas as obras poéticas acabam por
apresentar, como diz o préprio Brooks, o “mesmo tipo particular de
estrutura”,’® ;

A importéncia da Escola de Chicago se prende ao fato de ter
denunciado o simplismo de certos axiomas do New Criticism, como,
por exemplo, a definigio da linguagem poética por simples oposicdo
4 da ciéncia. Infelizmente, afora sua nogéio mal definida de “plura-
lismo”, néo tinham nenhuma outra coisa a opor ao “monismo mate-
rialista” de Brooks. Ao que parece, contentaram-se em empregar toda
a sua forga no sentido de que cafsse no descrédito a importante con-
tribui¢do de William Empson e dos New Critics americanos & andlise
lingiifstica. Donde, finalmente, um ataque generalizado contra o status
concedido a linguagem em poesia: sob certo aspecto, as palavras sdo
bastante importantes, pois que sfo necessdrias & compreensfo ele-
mentar do poema, mas, sobre outro ponto de vista, “as palavras sdo
sem importéncia, pois sdo governadas e deferminadas por cada um dos
outros elementos do poema’.** Esses outros elementos sfio a “sele-
¢fo”, o “personagem”, o “pensamento’ (joga-se com as categorias de
Aristdteles). Assim sendo, do mesmo modo que a teotia de Empson,
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sem perguntar “por qual motivo o personagem se exprime por jogos
de palavras ¢ ambigiiidades”, trata apenas de um dnico aspecto da
poesia, “o menos importante poeticamente”,* também o sistema de
Brooks (menos rico do que o de Coleridge, do qual deriva) sustenta-
se inteiramente na “simples regra gramatical que pretende que as pala-
vras ou grupos de palavras sejam modificados pela sua justaposicdo a
outras palavras ou grupos de palavras no discurso”.®® Esse trabalho
de destruigdo empreendido pela Escola de Chicago culmina desastro-
samente numa doutrina de “clareza da linguagem”, rejeitando todas
as nuances verbais que precedem o aflorar de um sentido & conscién-
cia: a clareza da linguagem é “inversamente proporcional ao niimero
de operagbes mentais nccessdrias 2 apreensfo de um sentido, seja
qual for o nimero de operages mentais que tal sentido, uma vez
apreendido, pode suscitar”.® ,

O estandarte do New Criticisi foi o antipositivismo. Este é um
ponto no qual podemos nos deter antes de acabar nossa exposigio. Tal
posigdio, além de suas determinagdes histéricas e culturais, tem ainda
sua determinagfio politica: consistia em participar da reagdo contra
as pretensOes cientificas do marxismo. O American Scholar Forum,
reunido em 1950 para responder ao “The New Criticism and the de-
mocratic tradition”, de R. G, Davis, permite clucidar as conseqiién-
cias de uma tal posigéio.’” Reunido para discutir fundamentos do New
Criticism e suas implicagdes sociais definidas por Davis, o Forum mos-
trou a dificuldade, para nfio dizer a impossibilidade, que existe em
separar andlise literdria e ideologia politica. O erro de Davis, se leva-
mos em conta a opinifio de Tate, consistia em aplicar sem distingdo
o adjetivo “reaciondrio” no que dizia respeito tanto s posigdes lite-
rdrias como is posigBes politicas. No entanto, o erro mais funda-
mental de Davis era ignorar a convergéncia sobre certos pontos entre
os Southern Agrarians e grupos de esquerda. O interesse manifestado
pelos conservadores em favor da descentralizagiio, sua hostilidade ao
intervencionismo estatal, sua anélise da sociedade americana enquan-
to dissociada do homem comum, coincidiam com certos temas mar-
xistas. Davis, sob a influéncia de certas formas extremistas de anti-
stanilismo ¢ da caga s bruxas que se seguiu & Segunda Guerra mun-
dial, atenuou a tese ja liberal que dirigia contra Tate e os New Critics.
Denunciava neles uma contradigdo entre o vocabuldrio que emprega-
vam em publico e as posigBes adotadas na vida privada, pois “os New
Critics, de que tratava nesse artigo (escrito antes do Forum, cf, nota
3), falam como tradicionalistas ortodoxos ¢ dogméticos, enquanto vi-
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vem e agem de acordo com a tradigdo igualitarista americana, o que
parece (a Davis) fundamentalmente incompativel”,

Os New Critics nessa época podiam, sem esforgo, adotar posicdes
aparentemente igualitaristas (cf. a tentativa dc objetividade esclareci-
da por parte de R. P. Warren em Segregation, Nova lorque, 1956)
pelo fato de que direita e esquerda estavam sendo atrafdas, juntas,
pata o centro, em conseqiiéncia do movimento de reunifio nacional
provocado pelo esforgo da gucrra. No entanto, aquilo que podia pa-
recer uma contradi¢io entre posicdes piblicas ¢ posigdes privadas
pode, hoje, com a perspectiva do tempo, nio mais parecer contradi-
t6rio. Queremos com isso dizer que, nos anos cingilenta, ndo se
podia mais exprimir abertamente o racismo declarado de Tate quando,
em 1935, falava de “The Profession of letters in the south”: “E bem
verdade que se atribui & falta de uma capital cultural no Sul a causa
da degenerescéncia das artes naquela regifio; causa talvez real, ndo
86 outrora como ainda hoje. Mas isso ndo justifica o indefinido e a
mediocridade da produgdio literdria. O branco nada tirou do negro,
nenhuma imagem de si enraizada na terra,

Imagino que nesta época de ciéncias socials o termo imagem nido
seja muito claro, porque em tal época desaparece a relagiio profunda
que une o homem & sua implantagdo local. Um meio ambiente & uma
abstragdo, nfio um lugar, A diferenga aparecerd claramente para aque-
les que possuem a forga moral de percebé-la. O cidaddo de Natchez
tinha um lugar onde morava, mas ndo lhe era possivel aprofundar o
conhecimento desse lugar, pois se interpunha toda a hierarquia de
seus dependentes entre cle ¢ sua terra. Podia pedir a seu corretor que
lhe comprasse belos méveis Império, mas permanecia colono, Em com-
pensagdo, 0 negro, por quem era responsdvel, recebeu tudo deste. A
histéria da cultura francesa é, certamente, diferente. As belas-artes
14 foram enxertadas num tronco campestre. Mas nada de vivo podia
ser enxertado sobre o negro; era demasiado estrangeiro; demasiado
diferente.

[...] N&o. é que a escraviddo tenha sido corrupgio moral. As
sociedades podem ser incrivelmente corruptas e ainda assim produzir
elevadas culturas, A escraviddo do negro impedia o branco de apro-
fundar sua prépria imagem”.” Mas, se a tolerfincia do intelectual
médio em relagdo ao racismo e ao anticomunismo diminuiu durante
os anos cinqiienta, por outro lado, as idéias reaciondtias assumiram
formas mais insidiosas. A mais sedutora para os universitdrios dessa
época era um elitismo, herdado de Eliot, liferdrio e universitdrio, Eli.
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lismo néo proclamado do alto de uma torre de marfim, mas reves-
tido das respeitédveis vestes do liberalismo. Kenneth Burke esclarece
esse equivoco ideol6gico, durante o Forum, quando observa que Davis
S¢ sente mais constrangido pelas reagdes dogméticas provocadas pelos
termos “hierarquia” e “autoridade”, do que pelo contedido dogmético
das préprias palavras. “Cremos que tais termos permitem compreen-
der melhor os objetivos de uma sociedade do que termos aparente-
mente mais igualitaristas, contudo impotentes, para descrever o que se
passa na realidade”. ;

Tal apropriagio de uma terminologia liberal caracteriza os dis-
¢fpulos espirituais e profissionais do New Criticism durante os anos
cingiienta. Para enfrentar o ativismo radical que se desenvolvia nas
universidades (desde as campanhas pelos Direitos Civis dos anos cin-
qlienta até o radicalismo mais geral dos anos sessenta), era preciso
um novo liberalismo esclarecido, A heranga do New Criticism formou
um nicleo conservador que foi envolvido por vérias camadas de libe-
ralismo e acompanhado de um mecanismo regulador que permitia a
qualquer um esconder suas verdadeiras cores. Donde um conluio das
tendéncias conservadoras e das tendéncias pretensamente liberais no
professor esclarecido, que podia, daf por diante, libertar-se dos reacio-
ndrios sulistas para quem o homem de letras era o herdi encarregado
de esmagar os dois demdnios que impedem o advento de uma socie-
dude cristd: a politica utdpica ¢ o “maniquefsmo ou sociedade comu-
nista”.” O universitdrio moderno n#io possuia papel social (a nfo ser,
¢ claro, o de petpetuar tacitamente a ideologia butguesa).

O New Criticism permanece certamente a mais importante “re-
volugdo” critica ocorrida na universidade norte-americana durante 0
século XX. Poder-se-d produzir de novo um fendmeno anélogo, que
aceite e procure a ajuda de todos os métodos cientificos, do marxis-
mo ao positivismo 16gico, sem se acompanhar de efeitos contra-revo-
luciondrios?

Esses sdo, a nosso ver, os termos de um imenso desafio
ideolégico que deverd, dentro em breve, ser enfrentado em todas as
universidades norte-americanas,

NOTAS BIBLIOGRAFICAS
1. “Criticism, Inc.”, The Virginia Quaterly Review, (oufono de
19537), pp. 588 e 600. Retomado em Ransom, The world’s body,
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Ver Walter Sutton, Modern American criticism (Englewood Cliffs.
N. ]. 1936), pp. 108-110 e, para maiores detalhes, A. E. Stone,
Jr., “Seward Collins and the American Review: experiment in
pro-fascism, 1933-1937”, American Quarterly, primavera dv
1960. Notar que os Agravians deixaram a revista antes de seu
perfodo mais fascista (por volta da primavera de 1936).
R. G. Davis, “The New Criticism and the democratic tradition”,
The American Scholar, inverno, 1949-1950, pp. 9-19. As impli-
cagdes ideolbgicas desse artigo, que deu origem no ano seguinte
ao pouco concludente American Scholar Forum, serfio analisadas
no final deste ensaio,
Como foi declarado desde a introdugio, é dificil, de qualquer
maneira, definir o New Criticism por um conjunto fixo de teo-
rias, Existem divergéncias gritantes até mesmo entre os trés cri-
ticos que estdo no centro desta andlise.
Ver particularmente seu raciocinio contra a dicotomia jormulada
por Ransom entre estrutura ldgica e textura local contingente, no
“John Crowe Ransom: Or thunder without God”, In defense
of reason (Chicago, 1947; Londres, 1960),
René Wellek, em Theory of literature, escrita em colaboracio
com Austin Warren, New York, 1949 nota que os métodos eu-
ropeus comecavam justamente a interessar os criticos norte-ume-
ricanos, Trata-se de uma das primeiras obras em inglés que se
ocupam dos métodos expostos pelos formalistas russos e por seus
sucessores ichecos e poloneses, e principalmente pelo Circulo
Lingiifstico de Praga, (O Russian formalism de Victor Erlich s6
foi publicado em 1955.) O método francés de *‘explicacdo de
texto”, segundo a bibliografia de Wellek e Warren, era conheci-
do nos Estados Unidos desde pelo menos 1928, onde sua grande
aplicagio teve um grande impacto nos métodos de ensino nas
classes a partir do gindsio. Declarou-se que o método do New
Criticism baseava-se precisamente num modelo semelhante ao du
explicagdo de texto; seja qual for a influéneia que tal modelo
possa ter tido, dirigiu-se certamente nos dois sentidos, os New
Critics endossaram o método francés, ultrapassando-o.
“The function of criticism”, in Selected essays, Londres, 1932,
p. 31.
Speculations, Londres, 1924 ¢ 1960, p. 132.
Literary essays of Ezra Pound, ed T. S. Eliot, Nova Torque, 1954,
p. 4; o original em Poetry (marco de 1913). Notar a recorréncia

11,

14,

15,
16,

17,

18.

12,

20,

21,
22,

a3

24

da palavra “complexo” nos trabalhos dos New Critics: “‘0 com-
plex of atticudes” de Brooks, por exemplo.

“The function of criticism”, Sclected essays, p. 33.

“Tradition and the individual talent”, ibid., p. 17.

“T'he metaphysical poets”, ibid., pp. 287-288.

Por exemplo, Allen Tate identifica a descrigdo do ruido da banda
de Binet em Madame Bovary com uma espécie de “correlato-
objetivo” (emprega somente o termo “correlaio”) para a vertigem
que atrai Emma (em “Techniques of fictions” Essays of four
decades, Chicago 1959, p.140}.

Cleanth Brooks, por exemplo, leu os Seven types of ambiguity de
Empson “doze ou treze vezes” (relatado por Austin Warren em
“The Achievement of some recent critics”, Poetry, janeiro de
1951, p. 239).

Principles of literary criticism, Londres, 1924, pp. 117-131.
Ransom, The New Criticism, Norfolk, 1941, citado em mﬁc.cwo.
e Wimsatt (ver nota seguinte), p. 620,

Cleanth Brooks, Literary Criticism, A short history (em colabo-
ragdo com William K. Wimsatt, Jr.), Nova lorque, 1957, p. 632.
Philosophy of thetoric, Nova lorque ¢ Londres, 1936, em par-
ticular, pp. 47-66.

Cleanth Brooks, Literary criticism, p. 643. A evolugiio de Ri-
chards ¢é examinada por Allen Tate em “Literature as knowledge”,
Essays of four decades, pp. 99-101.

Seven types of ambiguity, Londres, 1936; 1.° ed.: 1930, pp. 247,
255 e 238.

Seven types of ambiguity, p. 3.

Cleanth Brooks, “Criticism, history and critical relativism”, The
well wrought urn, Nova Iorque, 1947, p. 235,

“Literature as knowledge”, op. cit., pp. 76-77. “Arnold, explica
Tate em 1941, é ainda o critico de maior influéncia nas univer-
sidades e niio seria supervalorizar sua influéneia dizer que uma
forma falsificada do pensamento de Arnold representa a corrente
principal da apreciagdo popular da poesia”.

“The affective fallacy” (assim como “The intentional fallacy”,
escrito em colaboragdo com M. C. Beardsley), The Verbal icon,
studies in the meaning of poetry, Nova Iorque, 1958; ed. orig.:
Lexington, Kentucky, 1954, p. 21, Esses dois artigos foram ante-
riormente publicados em The Sewanee Review, verdo de 1946
e inverno de 1949, S
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25.

26,

27.

28,
29,

30,

31.

32,
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A nota que Wimsatt acrescenta a essa viltima frase é crucial para
sua distingdo entre a psicologia ¢ a histéria semantica: “A histd-
ria h.&.w palavras depois que um poema foi escrito pode trazer
significagdes que, no caso de serem aplicdveis ao esquema origi-
nal, nio deveriam ser ignoradas por escritpulos quanto & in-
tengio”,

\». primeira frase é de Winters, q segunda, de R. P, Blackmur,
citadas por William Elton em “A Glossary of New Oz.:.a.mﬁz.
__uo&a.w dezembro de 1948, p. 161, Deve-se notar que, no n&c.
de Wintters (Primitivism and decadence, Nova lorque, 1937,
gaw como no caso dos primeiros trabalhos de Ramsom (The
Em._:é. 1922-1925), tais observages, que de outra maneira
Sertam correlas, conduzem a um repidio filisteu do verso livre
e a enaltecer as formas métricas fechadas, jd tradicionais. Brooks
e u_mmﬁ que apreciavam Eliot e Pound, contribuiram a trazer
as coisas a seu devido lugar.

:u.m:&.m_x in poetry”, op. cit., p. 58. Tate cita uma outra ilusdo,
a..&n simples denotagio, necessdria somente pare a demonstra-
¢ao no contexto particular de seu ensaio.

“The heresy of paraphrase”, op. cit.,, p. 197,

“The problem of belief and the problem of cognition”, ibid,, p,

259, Brooks fala deste problema referindo-se a um exemplo con-
creto, “Corinnas going a-Maying” de Herrick, em “What does
poetry communicate”, ibid., em particular, p. 74,

Citagdo de Language and reality de Urban em “The Heresy of
paraphrase”, ibid., p. 199.

Literary ﬁ...z.an_.mﬁ (com Cleanth Brooks), (cf.. nota 17), p. 747
Os prefdcios a este livro e ao livro citado na ‘nota seguinte fazem

com que seja possivel saber a qual dos dois autores remonta cada

capitulo,

Theory of literature (cf. nota 6), p. 195. Wellek, ainda que se
tenha _mza.az.mo setpre & disténcia das disputas criticas (a ndo ser

s mais importantes), mostra, neste livro, uma predisposigio a

apoiar, de maneira bastante conseqilente, as posigbes defendidas

pelos New Critics (recém-formuladas na época). E interessante

hotar que Brooks utilizou o livro desde sey aparecimento para

%&%BW Suas prdprias posigbes, acrescentando: “estaria sendo
pouco sincero, apesar de tudo, se nio declarasse que o livro deles

representa, de maneira geral, meu prdprio ponte de vista” (Se-

wanee Review, verdo de 1949,.p. 376), : .
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41,

42
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*“The Heresy of paraphrase”, op. cit., p. 194.

Principles of literary criticism (ver nota 15), p. 131.

Pratical critism, Londres, 1929, p. 182.

Tate usa a palavra tension para descrever a combinagdo de ex-
tension e intension (termos de ldgica) na poesia: “Tension in poe-
try”, op. cit., p. 64. Sendo a terminologia aparente e desnecessa-
riamente obscura e uma vez que os dois termos antitéticos nio
sdo mais que literal/figurado ou denotagio/conotagio, a formu-
lagdo ndo é particularmente feliz. _
“Literature as knowledge”, op. cit., pp. 104-105.

O New Critics inferrogaram-se muitas vezes sobre uma questio
que nada tem de retdrica: “Existe valor na literatura?”’ e tive-
ram o mérito de ndo responder de maneira simplista, Mas o
que prejudica suas discussdes sobre o valor é a tendéncia a
transpor, da religido para a literatura, uma estrutura ou hierar-
quia que pode deturpar a natureza do julgamento avaliativo.
“The concrele universal”, The verbal icon (ver nota 24, pp. 82-
83. Publicado primeiramente na PMLA, margo de 1947. A apli-
cagdo — de outra maneira correta — do “universal concreto’ na
poesia é discutida abaixo.

“The intentional fallacy”, ibid., p. 6.

Tate “Longinus and the New Criticism”, Essays of four decades,
p. 476, Conferéncia, abril de 1949, publicada em Lectures in
criticism, The Johns Hopkins University, Nova lorque, 1949.
“Criticism, history and critical relativism’, op. cit., p. 217.
Theory of literature (cf. nofa 6). Wellek ndo cita os New Critics.
“Criticism as pure speculation” em The intent of the critics, ed.
D. A. Stauffer, Princeton, 1941, p. 110.

Brooks, Literary criticism (ver nota 17), p. 630.

“The Chicago critics” e “The concrete universal”, op. cit., pp.
49 e 76. ;
Brooks, “Criticism, history and critical relativism", op. cit., p.
248 e Wimsatt, Literary criticism, pp. 752-753.

Brooks, “The Heresy of paraphrase”, op. cit., p. 214; Tate, “Mo-
dern poetry” In Essays of four decades, p. 123.

Vide “The new encyclopedists: A symposium” e o editorial de
Ransom, “The arts and the philosophers” em The Kenyon Re-
view, primavera de 1939, pp. 159-182 e 194-199, para as rea-
¢bes contempordneas a favor e contra os primeiros volumes de
The international encyclopedia of unified science.
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30. “A note on critical ‘autotelism’ ”, em “The critic’s business”,
The Kenyon Review, inverno de 1949, pp. 13-16. Retomada em
Essays of four decades,

51. “The function of criticism”, 1923, op. cit., (cf. nota 7), p. 33.

52. “The achievement of some recent critics” (cf. nota 14), pp. 239.
240. Ver igualmente a opinido de Warren em “My credo; a sym-
posium of critics”, The Kenyon Review, inverno de 1951,

53. Apesar do efeito estimulante que teve esse grupo mos circulos de
criticos, seu efeito na poesia norte-americana foi muito menos
benéfico. O prestigio dos “New" poetas-criticos, dentre os quais
a maior parte rejeitava, por exemplo, a tradigio de Walt Whil-
man, suscitou nas universidades uma grande curiosidade pela
poesia, ndo conseguindo, entretanto, satisfazé-la. Se é verdade
que, mediante seus trabalhos, fizeram aumentar o prestigio de
Hart'Crane, W. C. Williams ¢ Wallace Stevens, ndo é menos
verdadeiro que, em sua prépria poesia, tenham dado o modely
de uma tal destilacio “metafisica” de conceilos tio insipidos, que
se torhou necessdrio esperar por movimentos tio variados quan-
fo os Beats e @ New York School a fim de fazer voltar a razdo
a lingua dos norte-americanos,

54. “The metaphysical poets”, op. cit.,, p. 285.

55. “Shakespeare at sonnets”, Southern Review, 3, 3, 1938,

56. Cf. “A historia literdria”, de René Wellek in Theory of literature.

57. “Criticism, Inc.”, The Virginia Quaterly Review, outono de 1937,
p. 588. Ransom devia mudar de opinido mais tarde, em “Hy-
manism at Chicago”, The Kenyon Review, outono de 1952, re-
tomado em Poems and essays, New York, 1955,

58. Norman Maclean, “An Analysis of a lyric poem” (“It is a beau-
teous evening” de Wordsworth), e Elder Olson, “ ‘Sailing to By-
zantium’, Prolegomena to a poetics of the lyric”, inverno de 1942,
pp. 202-209 e 209-219, _

59. Por exemplo: R. S. Crane, “Cleanth Brooks, or the bankruptcy
of critical monism”, 1948, pp. 226-245; Elder Olson, “A Sym-
bolic reading of the ancient mariner” (contra R. P. Warren).
1948, pp. 275-279; W. R. Keast, “The New Criticism” and
King Lear” (contra R, B. Heilman), 1949, pp. 45-64.

60. Citado em Walter Sutton, Modern american criticism (cf. nota
2), p. 155.

61. Crane, “Cleanth Brooks. .. “loc. ¢it,, p. 227.

62. The well wrought urn (ver nota 22), p. 191; ver igualmente p.
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218. Pode-se notar que Ransom foi um dos primeiros m:.:.qo...“
que atacaram o estatismo dos termos “paradoxo” e “ironia” em
Brooks (Kenyon Review, 1947). e
63. Elder Olson, “An outline of poetic theory” in Critics and criti-
cism, abreviada, Chicago, 1957, pp. 21-22, Esta edicio, wﬁzﬂ.
de & metade da original, sé contém oito dos vinte ensaios; os
ensaios de tendéncia polémica foram deixados de lado. Qw:.
tém, entretanto, uma bibliografia iitil dos trabalhos dos Chica-
go critics, T
64. Olson, "William Empson, contemporary criticism and poetic dic-
tion”, ibid., pp. 34-35. Publicado vﬁ,ﬂ.ﬁm_.%ami.m em -Modern
Philology, maio de 1950.
65. Crane, “Cleanth Brooks. ..", loc. cit., p. 234, .
66. Olson, “William Empson. ..", loc. cit., p. 55. Para uma mzmmam
profunda de como os Chicago Critics adverfem ne::.a a... mmmo.
tive fallacy”, apesar de se deixarem levar pela mesma _EEP Emm
Wimsatt, “The Chicago Critics”, The verbal icon, publicado pri-
meiramente em Compatative literature, inverno de 1953.
67. The American Scholar, inverno 1950-51 e primavera de 1951,
pp. 86-104 e 218-231. Tal debate, realizado em 22 de agosto “.mm
1959, reuniu Allen Tate, Kenneth Burke, Robert Gorham Davis,
Malcom Cowley, William Barrett ¢ Hiram Haydn. i
Essays of four decades, pp. 525-526. Publicado primeiramente
em The Virginia Quaterly Review, abril de 1953, sob forma
abreviada.
“Christ and the unicorn”, conferéncia pronunciada por ﬁ“.:m 1o
Terceiro Congresso Internacional pela Paz e pela o_<.m_§nmo
Cristé, Florenga, 1954, e publicada em The Sewanee Review, in-
verno de 1955, pp. 177-178.
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