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“The memory came faint and cold of the story I

might have told, a story in the likeness of my life,

I mean without the courage to end or the strength
to goon’.

Samuel Beckett,

The End.



RESUMO

Esta tese tem como objeto de estudo a Teoria da Literatura e a Teoria do Cinema. O
objetivo principal é investigar o senso comum construido a respeito dessas teorias e
desmistificar certos preceitos que sao reafirmados na contemporaneidade,
principalmente em torno do discurso sobre a crise das teorias. S&o analisados trés
grandes blocos teoricos: 0 Formalismo Russo e as Teorias da Montagem Soviéticas;
Roland Barthes e a revista francesa Cahiers du Cinema; as teorias feministas, tanto do
cinema, quanto da literatura. No primeiro bloco é jogada luz sobre a peleja entre os
discursos tedricos que se querem como cientificos e aqueles outros discursos que se
pretendem mais culturalistas. No segundo, discute-se a figura do autor e o seu oposto
complementar, o leitor, e 0 embate entre esses dois lugares que se torna mais tensionado
na Franca durante o pos-guerra. No terceiro bloco, a problemaética a respeito do canone,
da historia literaria e da histéria cinematogréfica, € questionada sob o viés de uma teoria
feminista que coloca em jogo a representacdo e as ideologias. Por fim, é analisada
também a questdo das ideologias dentro das teorias e a sua tradicao inventada, para, dai,
se questionar os discursos sobre a suposta crise contemporanea. Postulamos que a teoria
ndo terminou — mesmo com todo o discurso sobre o “fim” da teoria ou 0 momento pds-
tedrico —, mas se transformou e, tal como um fantasma, volta ao revir.

Palavras-chave: Teoria da Literatura; Teoria do Cinema; Formalismo Russo; Teorias
da Montagem Soviéticas; Roland Barthes; Cahiers du Cinema; Teoria Feminista;
Ciéncia e Cultura; Autor e Leitor; Canone e Historia; Fim da Teoria; Teoria
Contemporanea.



ABSTRACT

This Ph.D. dissertation has as its object of study the Theory of Literature and the Film
Theory. The main objective is to investigate common sense built on these theories and
demystify certain precepts that are reaffirmed in contemporary times, especially around
the discourse about the theories’ crisis. Three major theoretical blocks are analyzed:
Russian Formalism and Soviet Montage Theories; Roland Barthes and the French
magazine Cahiers du Cinema; feminist theories, both of film and of literature. The first
block is about the struggle between the theoretical discourses that wants itself as
scientific and those other discourses that are intended more culturalist. Then, we discuss
the figure of the author and its complementary opposite, the reader, and the clash
between these two places becomes more strained in France during the postwar period.
In the third block, the problem regarding the canon of literary history and film history is
questioned under the bias of a feminist theory that puts at stake the representation and
the ideologies. Finally, we also analyzed ideological problems of theories and their
invented tradition, to thereafter questioning the contemporary discourses on the alleged
crisis. In a sense, the theory did not end - even with all the discourse about the "end" of
the theory or about the post-theoretical moment - but turned into something different
and, as a ghost, back to revise.

Keywords: Theory of Literature, Film Theory, Russian Formalism; Soviet Montage

Theory; Roland Barthes; Cahiers du Cinema; Feminist Theory; Science and Culture,
Author and Reader, Canon and History; End of the Theory, Contemporary Theory.
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RESUMEN

Esta tesis circunscribe su objeto de estudio en la Teoria de la Literatura y la Teoria del
Cine. El objetivo principal es investigar el sentido comum que ha sido construido al
respecto de dichas teorias y desmitificar determinados preceptos reafirmados en la
contemporaneidad, principalmente en torno al discurso sobre la crisis de las teorias.
Analisamos tres grandes blocos teoricos: el Formalismo Ruso e las Teorias del Montaje
Soviético; Roland Barthes y la revista francesa Cahiers du Cinema; las teorias
feministas, del cine y de la literatura. EIl primer bloco aclara la disputa entre los
discursos tedricos cuya orientacion es mas cientifica y aquellos discursos que se
pretenden culturalistas. EI segun bloco discute la figura del autor y su opuesto
complementar, el lector, y el embate entre esos dos lugares que ha sido més conflictivo
en Francia durante la postguerra. El tercer bloco cuestiona la problematica al respecto
del canon de la historia literaria y de la historia de la cinematografia desde la perpectiva
de la teoria feministas que viene a razonar la representacion y las ideologias. Por ultimo,
se analiza también la cuestion de las ideologias dentro de la teoria y su tradicion
inventada a fin de inquirir los discursos de la supuesta crisis contemporanea.
Postulamos que la teoria no ha terminado — a pesar de todo el discurso sobre el “fin” de
la teoria 0 el momento post-tedrico -, sino mas bien que la teoria ha sido transformada
y, igual que un fantasma, retorna una vez mas.

Palabras-clave: Teoria de la Literatura; Teoria del Cine; Formalismo Ruso; Teorias del
Montaje Soviético; Roland Barthes; Cahiers du Cinema; Teoria Feminista; Ciencia y
Cultura; Autor y Lector; Canon y Historia; Fin de la Teoria; Teoria Contemporanea.
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Introducao

Jurei mentiras e sigo sozinho / Assumo os pecados. /
Os ventos do norte ndo movem moinhos./ E o0 que me
resta é s6 um gemido. / Minha vida, meus mortos,
meus caminhos tortos / Meu Sangue Latino.

Jodo Ricardo e Paulinho Mendonga
(Secos & Molhados)
Sangue Latino

aqui te faco os relatos simples

dessas embarcac@es perdidas no eco do tempo
cujos nomes e proveito de mercadorias

ainda hoje transitam de soliddo em solidéo

Al Berto
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O que dirdo do mundo hoje os pesquisadores do futuro? O que, diante dos
discursos elétricos, dos espacos fluidos, das redes, dos autores-redes, eles elegerdo
como representativo? O que, das pilhas de papeis e do mar de bytes, sera resgatado para
dizer o que se viveu no inicio do século XXI? Quais serdo as escolhas? Serdo as grandes
historias ou as pequenas histdrias? Quais musicas cantardo essa nossa epoca? E filmes?
Quais os documentos que revelardo nossas paixdes? Quais imagens falardo dos nossos
costumes? Como serd a batalha ideoldgica da nossa época, quando olhada pelo
retrovisor? E as relagbes entre nacdes, quando é possivel pensar que, para 0S
pesquisadores do futuro, a ideia de nacdo pode ser somente uma ideia do passado? O
que o futuro retera de hoje? Como se classificara o nosso presente quando este for
passado em algum lugar do futuro?

Sera que alguém recontard a histéria de 2002, de 2006, de 2013, como Hans
Ulrich Gumbrecht contou a historia de 1926, “vivendo no limite do tempo™? Esse titulo
tdo sugestivo, como se o tempo tivesse um limite, como se ndo fosse ele mesmo o
sentido do limite que escapa, da dura¢do ndo mensuravel, como se nao fosse a contagem
do tempo, a sua delimitacdo, ndo mais do que uma convencdo e uma formula para
cuidar de colheitas e saber os horéario dos trens. O limite como paradoxo? O tempo se
expande infinitamente como a fisica afirma sobre o espago, e que pode também se
expandir ou retrair em nossos sentidos. E possivel viver no limite do tempo, é possivel o
tempo ter um limite? Mesmo que tempo aqui seja entendido ndo como temporalidade,
mas somente como momento historico, como o inicio do Memorias de um Sargento de
Milicias, de Manuel Antonio de Almeida: “Era no tempo do rei*? O que devera
permanecer nesse/desse tempo? E quando, como Slavoj Zizek, afirmam que se vive no
fim dos tempos? E possivel ter um fim do tempo se o prdprio limite dele é um
paradoxo?

Como fazer um biografema do nosso mundo contemporaneo? Puxar uma linha
revelara muitas possibilidades, e tantas outras possibilidades serdo deixadas de lado.
Tentar desvendar todas as linhas parece uma tarefa lunatica, porque é impossivel isso
em um mundo em que, por minuto, sdo disponibilizados mais de 200 horas de videos na
internet, por exemplo. E impossivel acompanhar tudo o que acontece, tudo o que se
registra, todos os que falam em todos os cantos do mundo. Tudo e todos, hoje,

discursam, tudo e todos sdo partes e realizadores da histdria do presente. N&o no sentido

Y ALMEIDA. Memérias de um Sargento de Milicias, p. 31.
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que Hannah Arendt chamava a atencdo, em Sobre a Revolucéo, de que todo mundo quer
“fazer historia” ou “entrar pra histéria”, como se a salvacdo do presente fosse a
imortalidade de papel, mas no sentido quase utdpico, como naquele momento de
esperanga beckettiana: “toda a humanidade agora se resume a nos, vamos fazer da
melhor maneira possivel”. E possivel? Como fazemos hoje é a melhor maneira
possivel? E os outros possiveis da historia? E os outros possiveis do presente?

Porque o mundo é complexo e intransigente. E complexo porque, entre outros
motivos, ndo é possivel ver mais as coisas como se fossem isoladas. Ou é? E possivel
isolar uma parte no laboratério e dissecar parte do mundo sem perceber a relacdo do
laboratério com resto do mundo, nem que essa relacdo seja ainda a da soleira, a do
batente? E 0 mundo é intransigente porque € esse 0 que temos hoje, que, como
correnteza, expande e carrega a histéria e os homens. Mas, no futuro, ele sera so
memoria de estatuas que morrem? Ou sera recapitulado como na exposicdo
Experimental Jet Set, que retoma obras de um ano especifico, 1993, para ler, de hoje,
aquele momento histérico? Nossos objetos serdo guardados? Serdo os lixos eletrénicos
ou serdo os, cada vez mais crescentes, “objetos de design”? “Um objeto estd morto
qguando o olhar vivo que se colocava sobre ele desapareceu. E quando nds
desaparecermos, nossos objetos irdo para la onde enviamos os objetos dos negros, para
o museu”, diziam Chris Marker e Alain Resnais, no filme Les statues meurent aussi de
1953, sobre uma exposicdo de Arte Negra daquela época na Franca.

O que contara 0 nosso museu quando hoje mesmo é possivel ter um museu de si
mesmo, ao menos virtualmente, como no The Museum of Me, programado pela Intel, no
qual, através de seus arquivos digitais, € possivel simular salas de exposicdo que
contam/recontam a sua vida; vocé como curador de si mesmo. Essa palavra com dois
sentidos, como também aquele capaz de curar a dor. Curar a dor de si mesmo: € essa a
esperanca de hoje? Com tantos remédios psicotropicos para aliviar a angustia, a tristeza,
a insOnia ou para regular a felicidade. Estamos mesmo esperando mais da tecnologia do
que de uns dos outros, como sugere Sherry Turkle em Alone Together? As palavras que
abrem o seu livro sdo: “a tecnologia se propde como a arquiteta de nossas intimidades™.
Curadoria da nossa propria vida — e s6 da nossa — é a proposta da tecnologia que cada

vez se torna mais imperativa e mais imprescindivel em nossas vidas?

2 TURKLE. Alone Together, p. 1. [technology proposes itself as the architect of our intimacies] (tradugio
minha. Todas as outras traduces que ndo tiverem indicagdo, foram realizadas pelo autor)
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Mas e se essa tecnologia também ajudar a reunir pessoas, organizando
movimentos como o que aconteceu no mundo arabe a partir de 2010? Adam Curtis,
entretanto, nos lembra, em All Watched Over By Machines of Loving Grace, que o lugar
vazio do poder ndo pode ser deixado vazio de ideias, sob pena de que velhas formulas
se repitam de maneira ainda mais desastrosa. Ou se a unido pela tecnologia é para
organizar um movimento como o Occupy Wall Street, em que pessoas foram para o
coracdo financeiro do mundo para ocupar o Zuccotti Park e protestar contra a
desigualdade social cada vez maior nos Estados Unidos? Ou a tecnologia, também, por
outro lado, ndo serviu para criar grupos ativistas como 0 Anonymous ou contribuiu para
que segredos de Estados possam ter chegado as maos dos cidaddos comuns, como fez o
WikilLeaks? E possivel que a tecnologia faca com que nos isolemos, mas também nos
unamos; € possivel que ela nos torne curador de n6s mesmos, mas é possivel também
que uma legido de anénimos ocupem virtualmente espacos outrora outorgados apenas a
uma distinta classe politica. Ou 0 mundo hoje é uma reverberacdo dos anos de 1990 e
seu reclaim the streets, quando vemos as grandes marchas de maio e junho de 2013 no
Brasil?

E possivel, pois, pensar que a tecnologia esta retroalimentando duas instancias
distintas ou até mesmo paradoxais? Unido e soliddo? Ou uma é inerente a outra, como
quando sO percebemos que estamos sozinhos porque sabemos quando estamos em
grupo, ou € o que chamam de soliddo da multiddo? O carater blasé da massa, como
classificado por George Simmel, ou o velho e seu cachorro do filme neorrealista italiano
Umberto D., ou os Sounds of Silence de Simon e Garfunkel? Esse duplo sentido das
tecnologias recentes ndo seria s6 mais um retrato de nossas vidas desde a modernidade
ou seria uma nostalgia retroalimentada permanentemente? Teriamos nostalgia de uma
época que teriamos, a0 menos, menos nostalgia? Ou o problema é justamente que
estamos numa nova €poca, numa nova cultura que pode ser chamada de “estatica”,
como sugere®, também, Adam Curtis?

Mas esta tese ndo € uma espécie de futurologia do presente. As perguntas que
evoco acima sdo perguntas que relembram, de certa forma, nosso presente. Emaranhado
pelos fluxos temporais — futuro do presente, retomando uma memoria do presente —, 0

passado também retorna e essas torrentes que emanam do presente recebem os visitantes

3 Cf. CURTIS. Adam Curtis: “We don't read newspapers because the journalism is so boring”.
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do passado. Esse passado que, de certa forma, continua moldando nosso presente e que
moldara também o futuro.

No filme Robocop, de Paul Verhoeven, quando o policial Murphy é baleado e
transformado em uma espécie de ciborgue — 0 Robocop —, uma memoria artificial é
implantada. Essa memoria objetiva que ele ndo se lembre do passado, de sua familia e
de como ele se tornou esse meio-humano, meio-robd. Mas a memoria de Murphy volta
e, no final, quando perguntam o seu nome, ele ndo diz o nome j& popular — Robocop —,
mas o seu antigo/verdadeiro nome: Murphy. A forca policial que iria guiar o futuro é
iluminada pela memoria do antigo policial, tudo isso centrado no presente daquela
Detroit violenta e corrompida. A licdo que parece ficar é: s se salva 0 presente se se
salva ndo s6 o futuro, mas também o passado.

Nosso presente, contudo, é de dificil assimilacdo. Como questionado acima, o
que ficard do hoje se ainda hoje ndo sabemos o que ndo devemos abandonar ou, em
outras palavras: o que é o inegocidvel do nosso presente? Talvez um dos textos mais
importantes de hoje, que reflete sobre a I6gica do que é contemporaneo, seja de Giorgio

Agamben: O que é o contemporaneo?. Neste, o filésofo italiano ird afirmar:

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relacdo com o préprio tempo,
gue adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente,
essa é a relagdo com o tempo que a este adere através de uma dissociacgéo e
um anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente com a época,
que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo
contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem Vvé-la, nédo
podem manter fixo o olhar sobre ela.*

Nesse sentido, seguindo os rastros de Agamben, poder-se-ia afirmar que esta é
uma tese que tratard dos fendmenos contemporaneos, mas ndo no sentido de que ird
tratar somente de assuntos do presente, mas por ter, justamente, esse descolamento — ou
falta de aderéncia — com o presente. O assunto geral desta tese sdo a Teoria da
Literatura e a Teoria do Cinema. Os assuntos do presente da teoria, pois, serdo
analisados por uma ética anacrénica. Em outras palavras, o pacto com o presente aqui é

assumido justamente por sua dissociacao a ele®.

* AGAMBEN. O que é o contempordneo?, p. 59. [grifos do autor]

® Ou, ainda, como afirma Carlo Ginzburg: “nio falarei da atualidade. As vezes ¢ preciso se subtrair ao
rumor, o rumor incessante das noticias que nos chegam de toda parte. Para compreender o presente,
devemos aprender a olha-lo de esguelha. Ou entdo, recorrendo a uma metafora diferente: devemos
aprender a olhar o presente a distdncia, como se o vissemos através de uma luneta invertida. No final a
atualidade surgira de novo, porém num contexto diferente, inesperado” (GINZBURG, 2014, p. 13).
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Mas do que esta tese trata? Uma pergunta que se inscreve no presente poderia
ser a resposta mais fécil: o que pode a teoria hoje? Entretanto, essa pergunta estaria
ancorada nesse hoje da pergunta, nesse hoje que se parece muito mais com um presente
do que com algo contemporaneo. Sendo assim, torna-se necessaria uma mudanga de
foco: ndo é o que a teoria pode hoje, mas o que a teoria, em sua histéria, principalmente
a partir do século XX, pode nos dizer de hoje.

Para isso, € inevitavel que se olhe para trés, para essa teoria do passado que nos
chega aqui no presente e que, doravante, ird fazer parte do que ajuda a projetar um
futuro: sé se podera colher perguntas do hoje e do amanhd se formos contemporaneos,
no sentido que Agamben oferece. Nesse sentido, olhar para o passado da teoria, tanto do
cinema quanto da literatura, se oferece como 0 processo mais substancial para
entendermos a teoria contemporanea.

Mas, aqui, enfrentamos um problema. Muito do olhar lancado para o passado da
teoria se constréi a partir de uma histéria construida da teoria, isto é, temos que
enfrentar uma histéria da teoria que comecou a se formar nos dltimos cinguenta ou
sessenta anos. Temos ao menos duas grandes narrativas construidas das teorias: uma
escrita por um ou poucos autores — uma espécie de traducdo — e aquelas que ddo voz a
teoria por meio de antologias dos textos mais importantes — uma espécie de arquivo. Do
primeiro grupo, pode-se destacar Theory of Literature de Austin Warren e René Wellek
(1949); Teoria da Literatura (1967) de Vitor Manuel de Aguiar e Silva; Literary
Theory: An Introduction (1983) de Terry Eagleton; Literary Theory: A Very Short
Introduction (1997) de Jonathan Culler; Literary Theory: A Practical Introduction
(1999) de Michael Ryan; Theory of Literature (2012) de Paul H. Fry; da teoria da
literatura e Film and Theory: An Anthology (2000) de Robert Stam e Film Theory and
Criticism: Introductory Readings (2004) de Leo Braudy e Marshall Cohen, da teoria do
cinema. Do segundo grupo h&, por exemplo, da teoria da literatura, The Norton
Anthology of Theory & Criticism (2001), organizado por Vincent B. Leitch e Teoria da
Literatura em Suas Fontes (2002), organizado por Luiz Costa Lima e, da teoria do
cinema, A experiéncia do Cinema (1983), organizado por Ismail Xavier ou o Teoria
Contemporanea do Cinema (2005), organizado por Ferndo Pessoa Ramos.

Essas obras sdo, sem duvida, de grande valia para os estudos literarios e para 0s
estudos cinematogréaficos, principalmente se tomados como referéncia, e ndo como
imanéncia, afinal, elas sdo mesmo, principalmente as da segunda categoria, obras de

referéncia. Contudo, como em todas as narrativas historicas, hd uma tendéncia de
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cristalizacdo de certas interpretacdes e certas selecbes de textos que poderiam entrar
nessa espécie de canone teérico®. O problema disso é que, em alguns casos, se tornam
seletos certos pontos de vista, desenvolvendo, assim, uma criacdo de repeticdo de
argumentos e a construcao de um senso comum da teoria.

Ligar o senso comum a teoria foi algo pensado por Antoine Compagnon. No
caso desse tedrico belga, ele acredita que a teoria teria como dever, de certa forma,
enfrentar a ideia de senso comum que as pessoas tém da literatura. Mas ele alerta que
ndo € sua intencdo criar o binarismo teoria e senso comum: “Trata-se de arrombar essas
falsas janelas, essas contradi¢Oes traigoeiras, esses paradoxos fatais que dilaceram o
estudo literdrio. Trata-se de resistir a alternativa autoritaria entre a teoria e 0 senso

comum, entre tudo ou nada, porque a verdade est4 sempre no entre-lugar’’

. Ora, 0 que
entra em jogo aqui é praticamente uma dialética entre um estudo especializado — a teoria
— e o discurso da sociedade — senso comum.

Esta tese, entretanto, ndo pretende revisar ou reinterpretar a obra de Compagnon.
O que nos interessa aqui € que, se a teoria teria, de certa forma, uma obrigacdo de
enfrentar o senso comum, ndo teria ela também, contemporaneamente, a necessidade de
enfrentar o senso comum da propria teoria? Nao é o caso aqui, tampouco, de prever um
novo binarismo no lugar do que o préprio Compagnon refuta, mas de colocar a teoria
diante da teoria ou, em outras palavras, pensar teoricamente contra a teoria Senso
comum ou, ainda, colocar o discurso especializado diante do discurso especializado que
se automatizou. Como seré visto, 0 senso comum da teoria entranha até mesmo naquele
que afirma que a teoria deveria se afastar desse lugar, isto €, o préprio Compagnon faz
uso de argumentos senso comum sobre algumas teorias — como é o caso de sua
explanacao sobre o Formalismo Russo.

O que guiard esta tese, portanto, sera, a partir desse lugar contemporaneo,
questionar lugares senso comum da teoria. Em outras palavras, a hip6tese geral da tese
é que as narrativas construidas acabaram por cristalizar certos discursos da teoria
através da repeticdo de certos argumentos. Espera-se demonstrar que essas construcoes
historicas da teoria muitas vezes ndo dao atencdo para as contradi¢fes internas que, de
certa forma, interpelam o senso comum. Nesse sentido, esta tese espera evidenciar

certos elementos menos considerados das teorias que tornaram certas leituras parciais.

® Ou, ainda, como afirma Eneida Maria de Souza: “Na busca de explica¢des plausiveis para o presente, a
valorizagdo de um passado sem brechas ou rasura complica e falseia a lembranga, com vistas a reter
apenas o que a memoria soube guardar de bom” (SOUZA, 2007a, p. 133).

" COMPAGNON. O Deménio da Teoria, p. 28.
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Este trabalho, obviamente, ndo espera lancar luzes sobre todas as teorias ou sobre todas
as possibilidades de uma determinada teoria, mas pretende mostrar outras leituras
possiveis, ndo totalizantes, das teorias. Em suma, almejo encerrar certas repeticdes e
essencialismos que sdo, no maximo, leituras muitas vezes parciais e interessadas. Por
outro lado, irei destacar certos pontos que sdo, sem duvida, uma escolha interessada de
minha parte, isto &, alguns autores, alguns conceitos e algumas obras que auxiliardo
minha argumentacdo. O que Se espera, pois, ndo é totalizar, encerrar as discussdes sobre
as teorias aqui estudadas, mas sair do senso comum.

Por outro lado estamos atentos para o fato de que hoje ha uma grande
dificuldade em se construir a narrativa do presente da teoria. Este trabalho, como um
trabalho contemporéneo — no sentido de Agamben —, sd assim 0 sera se conseguir
estabelecer determinada ligagdo com o presente. Mas hoje a teoria esta em crise, € 0 que
afirmam alguns autores. Alguns outros ndo utilizardo a palavra crise, mas indicardo algo
como depois da teoria ou pos-teoria. Acredita-se, pois, que esse resgate do contraditorio
das teorias ajuda a iluminar o préprio momento da, a0 menos suposta, crise
contemporanea. Em outras palavras, é possivel escavar elementos da crise
contemporanea no préprio fundamento das antigas teorias que ja ndo despertam 0s
Nnossos amores, para retomar as palavras da introducdo do livro de Compagnon.

Avital Ronell faz uma observagdo curiosa ao problematizar nossos modelos
tedricos mais influentes do século XX: “os axiomas cientificos mais autorizados sdo,
nos dois casos [ciéncia de Freud e ciéncia de Popper], coassinados por um insight

,,8

poético™. Tanto Freud quanto Popper foram estimulados a desenvolver suas teorias a

partir de alguma propensdo literdria. Aqui, tomo as palavras do escritor portugués

Goncalo M. Tavares:

Observar pelo canto do olho é, em ciéncia, comecar a elaborar a hip6tese.

O que é observado pelo centro do olho é o evidente, o 6bvio, aquilo que é
partilhado pela multid&o.

Na ciéncia, como no mundo as invengdes, observar pelo canto do olho é ver o
pormenor diferente, aquele que é o comeco de qualquer coisa de
significativo.

Observar a realidade pelo canto do olho, isto é: pensar ligeiramente ao lado.
A isto chama-se criatividade. Daqui sairam todas as teorias cientificas
importantes®.

8 RONEL. The Test Drive, p. 33. [the most authoritative scientific axioms are, in both cases, cosigned by
poetic insight]
 TAVARES. Breve Notas sobre ciéncia, p. 75.
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Para este trabalho foram escolhidos trés momentos fundantes tanto da teoria da
literatura quanto da teoria do cinema, que se tornaram paradigmas tedricos para boa
parte do ocidente, para esse olhar pelo canto do olho: Formalismo Russo e Teoria da
Montagem Soviética; Estruturalismo e Teoria do autor no cinema — esta visa as
elaboracdes da revista Cahiers du Cinema —; e as teorias Feministas do cinema e da
literatura, especialmente aquelas dos anos de 1970. Esses trés momentos, como sera
visto, sdo momentos de insurgéncia teorica e que, de certa forma, ajudam a responder
problemas contemporaneos das teorias ou mesmo de certa crise da teoria. Espera-se
conseguir lancar novas luzes sobre essas tendéncias criticas ou, ao menos, complexificar
ainda mais as propostas tedricas desenvolvidas pelos tedricos desses “movimentos”,
afastando uma leitura que se tornou senso comum dessas teorias.

Cada um desses blocos tedricos sera responsavel por ajudar a pensar sobre
problemas que se colocam para a nossa contemporaneidade. No primeiro deles —
Formalismo Russo e Teoria da Montagem Soviética — refletirei sobre o binarismo
incandescente atual, que insiste em distinguir ciéncias positivas (empiricas, exatas, etc.)
e estudos da cultura (ciéncias humanas, filosofia, etc.). Nesta tese nomearei os polos
desse binarismo simplesmente de ciéncia e cultura. Dessa forma, espera-se enfrentar
tanto o senso comum atribuido a “fun¢do” dos estudos da cultura quanto a uma parte do
senso comum que os opde a estudos mais ou menos centrados no texto literario.

O segundo bloco se centrara nas questdes de autor e autoria. Nos anos de 1950 e
de 1960, na Franca, essa reflexdo ganha forca em polos antag6nicos: por um lado, vai se
desenhando a morte do autor pela teoria da literatura, por outro, vai surgindo a eminente
figura do autor no cinema, principalmente através da politique des auteurs. O senso
comum a ser enfrentado aqui € a ideia do autor no cinema, que foi se cristalizando sem
se levar em conta as proprias contradicdes internas nessa formulacdo. Ainda, espera-se
notar que a morte do autor, propagada por Roland Barthes, ndo é uma morte da autoria
ou do escritor, mas a tentativa do fim derradeiro da aura artistica.

O terceiro e Gltimo bloco a ser analisado serd o da Teoria Feminista. Esse topico
¢ importante porque, sendo um dos principais influxos nos Estudos Culturais, essa
teoria € a primeira “grande teoria” que ird se afastar do ideal linguistico da teoria da
literatura preponderante até entdo. A tradi¢do teorica feminista é vista, contudo, como
aquela primeira responsavel por dissolver o objeto literario — ou cinematografico —,
guando, na verdade, o objeto ainda se encontra ali, e € através dele que serdo discutidas

teoricamente as escolhas das histdrias literarias e das historias cinematograficas. As
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teorias feministas, sem duvida, sdo uma das principais vitimas do senso comum da
teoria, que reduzem o alcance dessas teorias e séo julgadas ferozmente, como veremos,
por um viés ideologizado e néo tedrico.

No dltimo capitulo da tese irei refletir sobre essas questdes ndo mais isolando
esses blocos. Refletirei sobre as formulagcbes ideologicas dessas teorias, sobre as
tradigdes inventadas da teoria — que fardo muito mais sentido caso sejam chamadas de
contratradi¢Ges inventadas —, sobre o préprio modelo da crise atual teorica e sobre a
possibilidade de se teorizar contemporanea.

Raymond Williams, em entrevista a respeito do seu livro Cultura e Sociedade,
ird falar sobre o dilema enfrentado na escolha de como abordar o problema que se

prop0s a estudar:

Eu me perguntava se deveria escrever uma critica daquela ideologia de
maneira completamente negativa, algo que considerei fazer em determinado
momento, ou se 0 caminho correto seria tentar recuperar a complexidade real
da tradigdo que havia sido confiscada, de modo que a apropriagéo pudesse ser
apreciada pelo que ela era de fato™°.

De certa forma, esse dilema também cercou esta tese. Por um lado, indicar os
interesses de certas leituras senso comum™ e dos motivos ideolégicos por tras delas
parecia, também, uma possibilidade de trabalho. Mas isso resultaria em um trabalho
menos propositivo em relacdo ao que pretendo realizar, pois indicar a complexidade e as
contradi¢Ges internas da propria teoria ajuda a formular ndo sé uma critica a certas
leituras estreitas como também a deslocar a lupa ha muito tempo estacionada em alguns
aspectos da teoria. Mas, ao longo da tese, esses motivos ideoldgicos nao serdo deixados
de lado, sendo discutidos em um sentido propositivo e ndo condenatdrio.

A citacdo de Raymond Williams, e também a questdo da ideologia, pode fazer
parecer que este trabalho é um trabalho marxista ou com um viés acentuadamente
marxista — esse ndo é caso. Avital Ronell ira confessar, em Losers Sons, que,
frequentemente, ela perpassa por muitas identificacdes que védo variando ao longo do
tempo: “Eu fui Derrida, eu fui Lacoue-Labarthe, Kofman, eu fui Pynchon e Rousseau,

eu nunca ndo sou Nietzsche, eu fui Acker e Kleist, eu era Beckett quando me

YWILLIAMS. 4 Politica e as Letras, p. 88.
! Essas leituras senso comum serdo indicadas em cada um dos capitulos.
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transformei em Bettina von Arnim e uma vez eu fui Aretha Franklin, mas isso é uma
outra faixa”*.

De certa forma, pode-se dizer que meu processo de assimilacéo tedrica ao longo
dos anos se formaliza nesta tese. Apesar de ter o seu quinhdo oriundo de Marx, ela
também ird apresentar reflexdes que advém de teorias como as pés-estruturalistas, as
estruturalistas, as formalistas, as feministas, a teoria queer, além de outras &reas do
conhecimento como a filosofia, a sociologia e a antropologia. Um marxista mais
classico como Carlos Guilherme Mota, autor do fundamental Ideologia da Cultura
Brasileira (1933-1974), por exemplo, poderia me recriminar por misturar tao diferentes
abordagens em um mesmo trabalho™®. Mas, aqui, pretendo aproveitar essas diferentes
abordagens acreditando que a teoria deveria ser menos um campo de batalha® e que
toda abordagem oferece aspectos positivos. Enfim, trata-se de querer extrair o que ha de
melhor nas teorias, e ndo focar nos problemas que elas podem, eventualmente, possuir.

Por outro lado, este trabalho poderia ser inserido em um espectro da critica
cultural, no sentido que Judith Butler da a esse conceito: “expor 0s atos contingentes
que criam a aparéncia de uma necessidade natural, tentativa que tem feito parte da
critica cultural pelo menos desde Marx™®. Porém, aqui, ndo digo apenas de uma
necessidade natural, mas daquilo que é tido como naturalizado pela histéria da teoria da
literatura e pela histdria da teoria do cinema.

Nesta tese a teoria da literatura e a teoria do cinema sdo utilizadas em
comparagdo, uma espécie de “teoria comparada” que poderia se assemelhar com a
“literatura comparada”. Se esta disciplina enriqueceu muito os estudos da literatura,
espera-se que minha proposta também possa ajudar a ampliar o alcance de ambas as
teorias. Dito isso, é importante notar que a comparacdo entre essas duas teorias se da
muito mais em uma perspectiva metodologica do que tedrica. De certa forma, o
anacronismo dos estudos das teorias aqui proposto é subsidiado pela diacronia em que
compararei as teorias. Em outras palavras, mesmo que, a partir do presente, se volte ao
passado, quando me debrucar sobre os blocos de estudos aqui propostos estes

apresentardo uma analise de teorias pertencentes a uma mesma época historica.

12 RONELL. Losers Sons, p. xix. [I have been Derrida, I have been Lacoue-Labarthe, Kofman, I have
been Pynchon and Rousseau, I am never not Nietzsche, I have been Acker and Kleist, I was Beckett when
I turned into Bettina von Arnim and once I was Aretha Franklin, but that’s another track]

3 Essa mistura tedrica é algo que ele critica neste livro citado. Cf. MOTA. Ideologia da Cultura
Brasileira (1933-1974).

1 Essa espécie de “campo de batalha teérico” é um problema muito profundo que estabelece uma série de
questdes que ultrapassam a propria teoria, como Pierre Bourdieu esclareceu em Homo Academicus.

> BUTLER. Problemas de género, p. 59.
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Porém, antes de adentrar na propria discussdo tedrica, torna-se necessario um
pequeno desvio para tratar justamente do que chamo aqui de crise e, também, para
refletir um pouco sobre as proposic¢des tedricas a partir do Terceiro Mundo.

Crise

A palavra crise, tantas vezes utilizada pela historia, remete a diversos percursos
do pensamento ocidental, mas também é bastante usual no vocabulario cotidiano. Nesse
registro, ouvimos falar de crise dos mais diversos tipos: crise econdmica, crise
energeética, crise ambiental, crise criativa, um time de futebol que passa por uma crise,
crise de meia-idade, crise em um relacionamento entre duas pessoas, dois grupos, duas
instituices, crise politica e assim por diante. Ha também momentos classicos da
filosofia e das ciéncias humanas em que se fala em crise. Por exemplo, Marx e Engels
descreviam que o comunismo iria se tornar inevitavel pelo carater do capitalismo, que,
em sua prépria formulacdo, levaria sempre a crises econémicas, como a de 1929 ou a
que ainda enfrentamos, iniciada em 2008. Uma crise que se aproxima mais do conceito
utilizado por essa tese é, entretanto, uma pouco menos famosa: a crise da filosofia e das
ciéncias tal como concebida por Edmund Husserl em 1936, em seu livro The Crises of
European Sciences and Transcendental Phenomenology. E importante lembrar que
Husserl ja havia apresentado outra crise, quando introduzia a fenomenologia, em seu
livro, Phenomenology and the Crisis of Philosophy, de 1911, em que defendia uma
filosofia t&o rigorosa quanto uma ciéncia.

A palavra crise vem do grego Krisis (kpicic), e nessa lingua coexistiam ao
menos dois sentidos. O menos utilizado deles é o sentido de julgamento, de uma opinido
para distinguir o certo ou o errado, 0 justo do injusto. Nesse sentido, krisis se
aproximaria de critica, krinein, do grego e do critica, do latim. E nesse sentido que, por
exemplo, um “periodo critico” poderia se aproximar de “um periodo em crise”. O outro
significado ¢ o de um momento de separagdo, de divisdo, e “pode também significar
uma disputa ou peleja, uma diviséo da unidade original™'®. Esse sentido de crise seria

um sentido pessimista, para Husserl, j& que ele pressuporia diferentes grupos de ciéncias

1 BUCKLEY. Husserl, Heidegger and the crisis of philosophical responsibility, p. 9. [can also mean a
dispute or quarrel, a dividing of an original unity].
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lidando com diferentes “reinos da ‘realidade’ ou, at¢ mesmo, engajados em uma querela

. S 17
pelos métodos e aproximagdes ao ‘mundo’”"".

Essa crise, analisada por Husserl em 1936, se daria por causa da faléncia do
objetivo inicial da ciéncia: “prover um conhecimento do mundo universal e
unificado™®. N&o é que, para o fil6sofo alemédo, ndo deveria haver um divisdo entre as
ciéncias, mas “em ordem de ser realmente cientifico, ha de se manter algum tipo de
unidade™*®. Mas ndo é s6 negativamente que se poderia pensar em crise. E possivel
também perceber uma conotacao otimista, caso a crise seja entendida “no sentido de que
uma decisdo é a interrup¢do de uma possibilidade e promocdo de outra”®®. Husserl,
entretanto, ir4 descrever uma crise como uma fissura, ou mesmo abismo, entre as

ciéncias humanas e as ciéncias naturais. R. Philip Buckley, ao analisar os trabalhos do

filésofo alemao, iré resumir essa problematica como “crise como separagdo”>.

Mas essa separagdo e a vontade de perseguir uma “verdade universal” implicam
uma série de problemas. Logo no inicio de The Crises of European Sciences and
Transcendental Phenomenology, Husserl coloca as questdes que julga pertinentes e ira

comecar o seu trabalho consciente do carater controverso de seu estudo:

Eu espero que neste lugar, dedicado como é as ciéncias, o préprio titulo
dessas comunicagdes, “A Crise das ciéncias europeias e a psicologia” ird
incitar controvérsia. A crise da nossa ciéncia como tal: podemos falar
seriamente disso? N&o é essa conversa, ouvida tdo constantemente nesses
dias, um exagero? Afinal de contas, a crise de uma ciéncia indica que nada
mais que o seu carater cientifico genuino, toda a maneira pela qual formula
seu objetivo e desenvolveu uma metodologia para isso, se tornou
questionavel. 1sso pode ser verdade na filosofia, que no nosso tempo ameaca
sucumbir ao ceticismo, irracionalismo e ao misticismo. O mesmo pode ser
dito da psicologia, na medida em que ela ainda realiza reivindicacéo
filos6fica mais do que meramente aguarda um lugar entre as ciéncias
positivas. Mas como podemos falar diretamente e de maneira minimamente
séria de uma crise nas ciéncias em geral — isto é, tanto das ciéncias positivas,
incluindo a matematica pura e as ciéncias naturais, que nunca deixaram de
ser admiradas como modelos de disciplinas cientificas rigorosas e de grande
sucesso? Para ter certeza, elas provaram ser mutaveis no estilo total de seus
sistemas de construcdo tedrica e metodologia. SO recentemente elas
superaram, nesse sentido, uma paralisia arriscada, sob o titulo de fisica

Y BUCKLEY. Husserl, Heidegger and the crisis of philosophical responsibility, p. 9. [realm of ‘reality’ or
perhaps even engaged in a quarrel over methods and approaches to the ‘world’].

8 BUCKLEY. Husserl, Heidegger and the crisis of philosophical responsibility, p. 9. [to provide
universal, unified knowledge of the world].

Y BUCKLEY. Husserl, Heidegger and the crisis of philosophical responsibility, p. 9. [in order to be truly
scientific, must be maintained in some sort of unity].

20 BUCKLEY. Husserl, Heidegger and the crisis of philosophical responsibility, p. 9. [in the sense that a
decision is the cutting off of one possibility and the promoting of another].

2l BUCKLEY. Husserl, Heidegger and the crisis of philosophical responsibility, p. 10. [crisis as
separation].
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classica — risco, isto é, a suposta consumacdo classica do estilo confirmado de
séculos.”

A propria crise, para Husserl, significaria que o caréater cientifico, o objetivo e a
metodologia das ciéncias e da filosofia se tornaram questionaveis. A psicologia aqui
apareceria também como possivel integrante do quadro critico, ja que ainda aguardaria
— e até hoje, por certos setores, ainda aguarda — um lugar entre as ciéncias ditas
positivas.

A questdo colocada por Husserl € se seria possivel pensar em uma crise que
fosse coincidente entre as areas de conhecimento acima, isto €, as ciéncias positivas,
sejam matematica pura ou ciéncias naturais, e a filosofia. O fil6sofo alemdo entende
que, ao longo do tempo, as ciéncias positivas se transformaram, construiram modelos
tedricos e metodoldgicos, e evoluiram. Com o proprio desenvolvimento dessas teorias e
com 0s avangos que conquistaram, seria possivel falar de uma crise? Ela estaria
ocorrendo somente nas ciéncias exatas, somente na filosofia ou em ambas?

A critica de Husserl é ao carater positivista que a ciéncia tomou em anos
anteriores, principalmente a partir de meados do século XIX, sendo, portanto, uma
critica antipositivista. Nesse sentido, ele afirma que o problema dessa abordagem
cientifica, ao abandonar o lado filos6fico da ciéncia, acabou por criar uma espécie de
alienacdo das pessoas que dissociaram a ciéncia e a existéncia: “ciéncias de mentalidade
meramente factuais produzem pessoas de mentalidade meramente factuais™®®. Nessa
perspectiva é que se inscreveria o problema que deriva da influencia positivista: a crise
do espirito europeu.

O filésofo alemdo ird questionar, pois, 0 que a ciéncia que emergiu do

positivismo tem a ensinar para a humanidade sobre os assuntos da liberdade e da

22 HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 3-4. [I expect that
at this place, dedicated as it is to the sciences, the very title of these lectures, “The Crisis of European
Sciences and Psychology” will incite controversy. A crisis of our sciences as such: can we seriously speak
of it? Is not this talk, heard so often these days an exaggeration? After all, the crisis of a science indicates
nothing less than that its genuine scientific character, the whole manner in which it has set its task and
developed a methodology for it, has become questionable. This may be true of philosophy, which in our
time threatens to succumb to skepticism, irrationalism, and mysticism. The same may hold for
psychology, insofar as it still makes philosophical claims rather than merely wanting a place among the
positive sciences. But how could we speak straightforwardly and quite seriously of a crisis of the sciences
in general — that is, also of the positive sciences, including pure mathematics and the exact natural
sciences, which can never cease to admire as models of rigorous and highly successful scientific
discipline? To be sure, they have proved to be changeable in the total style of their systematic theory-
building, and methodology. Only recently they overcame, in this respect, a threatening paralysis, under
the title of classical physics — threatening, that is, as the supposed classical consummation of the
confirmed style of centuries]

2 HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 6. [merely fact-
minded sciences make merely fact-minded people]
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existéncia. Para Husserl, as ciéncias dos corpos — as exatas —, em sua época, nada mais
falariam sobre a condi¢do humana. O mesmo aconteceria com as ciéncias humanas, ja
que nelas teria desaparecido o horizonte da historicidade, e os académicos, em busca da
exatidao, “cuidadosamente excluem todas as posi¢oes valorativas, todas as questdes de
raz&o ou desrazdo dos assuntos humanos e suas configuracdes culturais”?*. Dessa forma,
o filésofo alemé&o alerta, insistentemente, para o desenvolvimento de ciéncias que nada
teriam a ver com a vida das pessoas ou com as questdes da propria existéncia na terra e,
ademais, ele acrescenta que as configuracdes culturais foram solapadas das praticas
cientificas®.

Ao tomar o objetivismo como principio e os fatos como verdade inelutavel, essa
ideia de ciéncia seria um conceito-residuo porque teria sido deixada de lado a razéo que
deveria guiar 0s avancos do conhecimento e da civilizacdo. Existiria, pois, um contraste
entre a ideia de ciéncia, de filosofia e da razdo do Renascimento e do Século das Luzes
e a ideia de ciéncia e de filosofia do inicio do século XX. A consequéncia dessa
mudanca, segundo Husserl, “foi uma mudanga peculiar da maneira de pensar no todo. A
filosofia se tornou um problema para ela mesma, a principio, compreensivelmente, na
forma da [o problema da] possibilidade de uma metafisica; e, prosseguindo com o que
falamos anteriormente, isso coloca em questdo implicitamente o significado e a
possibilidade de todo o problema da razio™%.

A razdo, pois, fora deixada de lado, até mesmo pela filosofia que, ao invés de
perseguir a verdade, teria passado a se autoexaminar, a tentar justificar a sua prépria
existéncia. De certa forma, é o que aparentemente afirma Husserl, a crise ndo seria
somente uma crise das ciéncias, mas também da filosofia: as ciéncias por um lado, ao se
desligar da razdo, isto é, da filosofia, e a filosofia, também, ao passar a querer se
autojustificar e deixar de buscar a verdade através da razdo. Husserl afirma: “assim, a
crise da filosofia implica na crise de todas as ciéncias modernas como membros do
universo filosofico: a principio latente, e, entdo, a cada vez mais proeminente crise da

prépria humanidade europeia a respeito de sua vida cultural totalmente sem significado,

** HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 6. [carefully
exclude all valuative positions, all questions of the reason or unreason of their human subject matter and
its cultural configurations]

% Husserl, claro, ndo viu nascer a obra de Lévi-Strauss — e a antropologia do pds-guerra - que ira
justamente colocar a cultura como centro da discusséo.

% HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 11. [was a
peculiar change in the whole way of thinking. Philosophy became a problem for itself, at first,
understandably, in the form of the [the problem of the] possibility of a metaphysics; and, following what
we said earlier, this concerned implicitly the meaning and possibility of the whole problematic of reason]
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sua total ‘Existenz’?’. O objetivo da filosofia para Husserl, em sua época, seria retomar
essa fé na possibilidade de um “conhecimento universal” que foi deixada de lado. Para

tal empreitada, Husserl ird propor, como primeiro passo necessario, que se deva

refletir para tras, de uma maneira totalmente histérica e critica, em ordem de
prover, antes de todas as decisdes, um auto-entendimento: devemos perguntar
para tras o que era originalmente e o que sempre se buscou em filosofia, o
que era continuamente buscado por todos os filésofos e filosofias que se
comunicaram uma com as outras historicamente; mas isso tem que incluir
uma consideracdo critica do que, em respeito aos objetivos e métodos [da
filosofia], é irrevogavel, original e genuino e 0 que, uma vez Vvisto,
apodicticamente conquista a vontade®®.

Refletir para tras, sem perder o impulso do presente, ainda parece ser uma ideia
constante na filosofia de Husserl. Aqui, € importante notar que sua afirmacdo se torna,
de certa forma, reativa com as ideias de Agamben, apesar de que este ndo
necessariamente diz sobre a busca pelas origens.

Husserl tera, entdo, construido a ideia de crise nas ciéncias — e também na
filosofia — ndo s6 como uma crise como separacdo, mas também como uma crise de
perda do sentido original, ou, em outras palavras, uma crise que advém de mudancas
bruscas do conceito de ciéncia e de filosofia, fazendo com que ndo restassem mais do
que rastros e reminiscéncias da origem. Enfim, crise ndo é somente separacdo, é
também a nostalgia por uma unidade perdida. E através dessa “unidade perdida” que se
inscreveria a crise do espirito europeu.

Mas essa crise da ciéncia e da filosofia, contudo, ndo estd inscrita em uma
sociedade isenta, isto é, ela ndo € isolada da sociedade. Noberto Bobbio faz um

apontamento em relacdo ao texto de Husserl:

A posicdo tomada por Husserl diante dos problemas de nosso tempo — em
uma das poucas vezes que se deixou induzir a interromper seu interminavel
soliléquio, na obra que fundamenta o renascimento atual, Crise das ciéncias
europeias - foi provocada exclusivamente por observac6es em torno da crise
presumida ou real das ciéncias modernas, como se na Alemanha, trés anos

2 HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 12. [Thus the
crisis of philosophy implies the crisis of all modern sciences as members of the philosophical universe: at
first a latent, then a more and more prominent crisis of European humanity itself in respect to the total
meaningfulness of its cultural life, its total “Existenz”]

8 HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 18. [reflect back,
in a thorough historical and critical fashion, in order to provide, before all decisions, for a radical self-
understanding: we must inquire back into what was originally and always sought in philosophy, what was
continually sought by all the philosophers and philosophies that have communicated with one another
historically; but this must include a critical consideration of what, in respect to the goals and methods [of
philosophy], is ultimate, original, and genuine and which, once seen, apodictically conquers the will]
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depois do advento de Hitler, ndo tivessem havido outros sintomas de crise da
humanidade que pudessem ofuscar a fronte serena de um filésofo aleméo, e
além do mais judeu.?

Longe de concordar com Bobbio, de que Husserl deveria ter estendido sua
reflexdo para além do problema colocado em seu livro, apenas gostaria de reter nessa
citacdo uma questdo importante: a crise que enunciava Husserl era apenas mais um dos
sintomas de outras varias crises que circundavam ndo s6 a Alemanha, como boa parte
do mundo.

Ora, se falamos em crise da teoria, ndo estariamos, também, falando de outras
crises que perpassam a nossa contemporaneidade? Crises sociais, crises ideologicas,
crises formais, crises culturais, crises econdmicas, crises tecnoldgicas, crises
conceituais, crise da historia, entre outras, sdo alguns dos exemplos que poderiam ser
pensados na época de Husserl e também hoje. Mas € importante frisar que ja ha uma
distancia de oitenta anos desde a publicacao das teses do filésofo alemé&o e a crise, hoje,
se apresenta com outros indices, com outras facetas.

Aqui é importante reter algumas informacdes. A primeira é a nocao de crise
como separacao, isto €, de crise como um momento de julgamento ou de surgimento de
uma nova possibilidade. A segunda é, justamente, a ideia de que uma crise no
conhecimento é um sintoma de uma sociedade da crise. A terceira e Ultima é a crise
como um momento de distincdo entre as areas do conhecimento, isto €&, um
conhecimento que ndo compartilha fronteiras se torna apenas um conhecimento-residuo.

Este trabalho parte de teorias desenvolvidas na mesma época de Husserl. O
Formalismo Russo, considerado a fundacdo da Teoria da Literatura, encena a crise da
filosofia e das ciéncias humanas, sob o viés de Husserl, exemplarmente. Ao passo que o
Formalismo tentava estabelecer um estudo especifico da literatura — esse isolamento que
seria sintoma da crise — existiria algo na teoria que escaparia a essa separacdo — solugéo
da crise. O mesmo poderia ser dito do Estruturalismo. Esse problema sera visto no
primeiro capitulo desta tese.

O segundo capitulo, que trata da questdo do autor e da autoria, pode ser visto
como um momento de crise do pos-guerra, em que 0 sujeito, mais uma vez, é colocado
em questdo ou, em outras palavras, poder-se-ia dizer de um momento de julgamento do

sujeito em que duas visdes praticamente opostas coabitam 0 mesmo espaco.

% BOBBIO. Marxismo e Fenomenologia, p. 251.
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Os Estudos Culturais (aqui encarnados nas Teorias Feministas), por outro lado,
apresentam um caminho contrario. Ao unir varios campos do conhecimento sob o
mesmo guarda-chuva, os Estudos Culturais poderiam perder a objetividade cientifica.
Esse & o principal ponto dos que acusam os Estudos Culturais de um esvaziamento
tedrico-metodoldgico, como sera visto. Por outro lado, as Teorias Feministas apontam
para outra parte da “solugdo da crise” de Husserl. Ao analisarem a historia da literatura
ou a histéria do cinema, as tedricas observam que a disciplina historica ndo € uma
evolucdo imanente de certos costumes — algo que o filésofo alemado iria criticar. Além
disso, Husserl iria denunciar fortemente o fato de que a ciéncia esta cada vez mais
afastada da realidade enquanto que as Teorias Feministas sdo uma daquelas que mais se
fincam em alguma espécie de realidade concreta, sem a tentativa do afastamento usual
entre teorias e existéncia.

Se seguirmos os passos de Husserl, poder-se-ia dizer que nem a teoria da
literatura nem a teoria do cinema conseguiram solucionar a crise constatada na década
de 1930, por um lado, mas que, por outro, se buscou essa solu¢do. No nosso presente,
contudo, se afirma uma crise. A que Husserl constatou ainda permanece como rastro —
em outras palavras, a crise que o filésofo alemao percebia na Europa de seu tempo ainda

é incandescente para os dias atuais.

Teoria no Terceiro Mundo

Luiz Costa Lima, em 1975, publica um texto com o nome sugestivo de Quem
tem medo da teoria?. O periodo de publicacdo do texto é o da incorporacdo do
estruturalismo dentro dos estudos literarios do lado de ca ao sul do oceano. Nesse

contexto, o tedrico brasileiro afirma que:

Quando uma comunidade ndo tem a pratica da discussdo, o uso da linguagem
critica sempre lhe parece ameagador. Sendo, ademais, o discurso teorico
produto do desdobramento da reflexdo critica, é natural que, dentro daquela
comunidade, 0 seu praticante encontre, dentro de si mesmo e a seu redor,
dificuldades maiores de realizagao®.

Costa Lima ainda afirma que, no caso especifico do Brasil, os grandes
pensadores, antes, abrem frentes metodoldgicas ao invés de frentes tedricas. Ademais,

retoma ele,

% LIMA. Quem tem medo da teoria?, p. 193.
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entre nos, tal passagem [da metodologia a teoria], sempre revelou a marca da
dependéncia cultural. Dai que as teorias, desde Silvio Romero, quando se
mostravam, transpareciam como glosas, resumos oOu comentarios,
normalmente ortodoxos, de algo ja estabelecido internacionalmente. Dai o
vicio, que até hoje nos acompanha, de apresentar fulano como o
representante local de tal pensador ou corrente estrangeira. (...) Nunca nos
passa pela cabeca que a teoria seja alguma coisa que continue a ser
fecundado, muito menos, algo que esteja sendo aqui fecundado®.

O que nos falta, parece dizer o tedrico, € uma mente tedrica, que consiga
ultrapassar a metodologia, ou, ainda, perceber que aqui também se produz teoria.

O texto, claro, é enderecado a uma polémica da época, em que se opunham
aqueles pros ao estruturalismo e aqueles contra a importagcdo de mais uma teoria, como
demonstra Regina Lucia de Faria®. Interessante notar, nesse contexto, que Costa Lima,
ao mesmo tempo em que critica a importacdo via algum representante tedrico de uma
teoria estrangeira, ele mesmo a pratica, ao ser o “divulgador” do estruturalismo no
Brasil.

Esse paradoxo da dependéncia cultural tedrica pode ser percebido como um
signo da producdo tedrica ndo s6 do Brasil, mas da América Latina. Uma pergunta
tantas vezes exposta e tantas vezes discutida é: seria possivel a teoria latino-americana?
Seria possivel uma teoria produzida fora dos grandes centros culturais e académicos? Se
sim, ela poderia ser chamada, por nds mesmos ou por eles, de teoria?

O uruguaio Hugo Achugar € um dos que irdo refletir sobre a nossa producéo
tedrica, justamente nesse sentido do paradoxo. Em Sobre o Balbucio Tedrico Latino-
americano, o tedrico uruguaio chama atencédo para certas ideias de Walter Mignolo, que
indicava quatro projetos criticos para a superagdo da modernidade — “pds-moderno, pos-

1”33

colonial, pds-oriental e pds-ocidental”® —, ou seja, uma concentragdo no “pds”, em que

se resgatariam as historias locais do continente, junto a notacdo de que as teorias latino-
americanas se perderiam no “mercado” global teérico, ja que ndo falariam o idioma

agregador de valor, o inglés. Sendo assim, Achugar pergunta:

N&o serd que o lugar do discurso (...) dos latino-americanos — letrados ou
iletrados, de esquerda ou de direita, homens ou mulheres, mineiros ou
académicos — para os ouvidos do hemisfério norte é sempre o do “balbucio” e
o da incoeréncia ou inconsisténcia tedrica? Nao sera que o “balbucio tedrico
latino-americano” ndo ¢ incoeréncia nem inconsisténcia? Nao sera que esse

3L LIMA. Quem tem medo da teoria?, p. 194-195.
%2 Cf. FARIA. 4 polémica do Estruturalismo ou “Quem tem medo de teoria?”.
% ACHUGAR. Sobre o “Balbucio Teérico Latino-americano”, p. 28.
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balbucio tedrico é outro pensamento ou um pensamento outro? Nao serd que
balbuciar é um “discurso raro”, um “discurso orgulhosamente balbuciante”?
Nao sera que eu tenha escolhido “balbuciar teoricamente” como um modo de
marcar e prestigiar meu discurso?**

Se se seguir uma comparagdo com os paradigmas teéricos do Primeiro Mundo™,
o discurso latino-americano, do balbucio, poderia se formar teoricamente apenas em
relagdo ao discurso do Primeiro Mundo, isto é, em um processo de competi¢do entre
uma e outra teoria?

Nesse sentido, poder-se-ia pensar a respeito de dois textos otimistas de Silviano
Santiago diante dessa perspectiva: Apesar de Dependente, Universal e Eca de Queiroz,
Autor de Madame Bovary. Nesses textos, cada um a sua maneira, o tedrico brasileiro
insiste que as teorias produzidas em paises colonizados sdo, de certa forma, uma
resposta ao colonizador e, mais importante, estariam mais completas, ja que ndo sé
teriam o conteddo original da teoria (ou do texto), mas também uma réplica. Por causa
dessa logica, por exemplo, O Primo Basilio de Eca de Queiros seria um livro “melhor”
e mais “completo” do que o de Flaubert. Falo de otimismo porque, para além dos seus
pares do Terceiro Mundo, Santiago poderia estar ainda balbuciando para o Ocidente
colonizador. O tedrico brasileiro ndo nega as teorias “colonizadoras”, pelo contrario, as
absorve e as transforma, de certa forma, cordialmente ou de maneira “antropofaga”.

Porém, a histéria da teoria da literatura que retrata o dialogismo entre
colonizadores e colonizados revela que, quando o Terceiro Mundo absorve e argumenta
contra o primeiro, a aten¢do dada por este aquele ndo passa de uma “breve resposta”,
como revela o classico “didlogo” entre Fredric Jameson e Aijaz Ahmad, em que o peso
da palavra do “colonizador” ira sistematicamente desconsiderar os desconfortos
produzidos no “colonizado”. Na breve resposta que Jameson se dispde a dar a Ahmad,
ele transforma seu texto, tido como colonizador pelo indiano, em uma ‘“dramatizagao”
do cenario intelectual estadunidense e sobre a “alegoria literaria” e o “papel politico”36
dos intelectuais, quase como uma performance da bondade de certos intelectuais em
valorizar os “cultos fetichistas” daqueles que seriam uniformemente, ndo importando
em que lugar do globo estejam ou que historia possuam, o outro. Caminhando pela

historia dos paradigmas teoricos desenvolvidos no ocidente é dificil perceber as urtigas

% ACHUGAR. Sobre o “Balbucio Teérico Latino-americano”, p. 35.

% Utilizo a distingdo entre primeiro mundo e terceiro mundo de forma provocadora, remetendo ao texto
de Jameson, Third-World Literature in the Era of Multinational Capitalism.

% Esses sdo termos que Jameson utiliza no primeiro paragrafo de seu texto. Cf. Jameson. Uma Breve
Resposta.
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plantadas por tedricos do Terceiro Mundo que ndo escrevem a partir do Primeiro
Mundo.

Aqui, talvez, possa ser pensada uma das questfes propostas por Costa Lima: a
nossa incapacidade de ver que, também, estamos fazendo teoria. Nestor Canclini ao
discutir a defini¢do de arte, chega a esta conclusdo: “nao haveria outra solu¢ao a nao ser
nos desligarmos de qualquer teoria universalmente valida e nos resignarmos, como
relativismo antropoldgico, a nomear como arte aquilo que fazem aqueles que se chama
ou sdo chamados de artistas™’. Poder-se-ia parafrasear o antropélogo argentino —
nomear como teoria aquilo que fazem — ou fizeram — aqueles que se chamam ou séo
chamados de tedrico — para definir a teoria, principalmente a do Terceiro Mundo em
relacdo ao do Primeiro? Enfim, nds assumimos que somos, também, tedricos?

Se assumissemos que também fazemos teorias e que participamos da construcao
dos paradigmas tedricos mundiais (mesmo gue com uma repercussdo menor, mesmo
que de forma ndo colonizadora) o fato de produzir ou ndo teoria teria que ser reavaliado.
Primeiro, porque a relevancia tedrica deveria ser reorientada: ndo é porque o0s
colonizadores ndo tém o mesmo apreco pelo conhecimento produzido pelos
colonizados, como estes teriam por aqueles, que faz com que exista mais teoria no
Primeiro Mundo. Segundo, porque a teoria desenvolvida no “balbucio” seria ela mesma
uma teoria, uma teoria-balbucio e ndo mais um balbucio tedrico. Se assumida a
perspectiva antropolégica defendida por Canclini € possivel ser otimista como Santiago
ou Ahmad, diferente da perspectiva do embate tedrico daqueles que ocupam o lugar
privativo dos fabricantes de epistemologias para exportacdo, como Jameson parece
encarnar bem o personagem. O reconhecimento tedrico ndo passaria s6 pelo fato de
alguém, de fora do contexto, considerar a teoria do Terceiro Mundo como teoria, mas,
também, por aqueles do Terceiro Mundo reconhecerem a si mesmos como teoricos.
Nos, latino-americanos, nos consideramos tedricos?

E nesse sentido que Achugar vai caminhar em seu texto: “E possivel propor o
‘balbucio tedrico’ como uma descricdo do discurso teodrico latino-americano? Ou,
inclusive, como um descri¢do do discurso tedrico ndo euro-norte-americano ou, mais
ainda, como o discurso néo-teérico do Commonwealth?*®. Ainda, poderia acrescentar:
ndo seria melhor afirmar que nossa teoria é formulada atraves de um balbucio e, por isso

mesmao, o reconhecimento desse balbucio ja €, em si mesmo, a afirmacao de uma teoria?

%" CANCLINL. 4 Sociedade Sem Relato, p. 59-60 [grifo meu].
% ACHUGAR. Sobre o “Balbucio Teérico Latino-americano”, p. 43.
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Achugar ndo chega realmente a concluir essa questdo, mas aponta algumas
diregBes. Destaco algumas delas: na primeira, ele se inspira na critica feminista,
particularmente em Nancy Hartsock, se perguntando “quais sdo os temas politicos na
agenda dos académicos latino-americanos™®; como se d&o as relacdes de poder no
ambito latino-americano; quais sdo 0s povos sem historia, que seriam o futuro segundo
Cioran; e “podera ser que o ‘balbucio tedrico’ seja o lugar que o atual discurso pds-
colonial anglo-saxdo reserva para o discurso colonial em outras linguas?”*.

Mesmo encarando a teoria com a perspectiva de Canclini, e que ressoa em
Achugar, muitas perguntas permanecem. Mas € importante ressaltar que essas duas
maneiras de perceber a teoria — como um local de disputa de significacdo ou como
significacdo dentro de um relativismo antropoldgico — sdo posi¢des distintas e nédo
complementares de entender a teoria. Ora, por um lado, temos uma teoria que ird se
construir, sobretudo, pela negacao de outra e, por outro lado, teriamos teorias diversas
que se refundariam em sua prépria significacdo. Porém, é importante notar que aqui
pode haver um paradoxo: se no relativismo antropoldgico de Canclini, teoria ndo seria,
também, a negacdo de outra teoria? Isso porque se estamos trabalhando com a
pluralidade, a prépria negacdo da pluralidade ndo pode ser excluida dessa definicao
tedrica.

A afirmacdo de 0 que é uma teoria e a propria negacdo de o que é uma outra
teoria, mesmo quando ela tenta afirmar o maximo de pluralidade, parece um
encaminhamento para estarrecimentos paradoxais. Nesse sentido, a teoria do Primeiro
Mundo e a do Terceiro Mundo se encontram. Mas a teoria da literatura ou a teoria do
cinema, portanto, poderiam ser pensadas como um paradoxo?

Definir o lugar da teoria do Terceiro Mundo ndo seria uma forma de definir
também o ndo lugar dessa teoria? Canclini ainda ir4 afirmar: “sdo os modos de pensar
os paradoxos que nos desconcertam quando um mundo acaba e outro mal se inicia”*.
Esta tese aposta no paradoxo de falar da teoria do Primeiro Mundo do ponto de vista do
Terceiro Mundo, mesmo sem privilegiar, necessariamente, a teoria local. Talvez aqui se
queira pensar no paradoxo das teorias, das crises, dos lugares de enunciagéo.

Entretanto, gostaria que esse ndo privilégio ndo fosse pensado como uma

presenca fantasmatica que se oculta e se revela nos meus siléncios retoricos. Nesse

% ACHUGAR. Sobre o “Balbucio Teérico Latino-americano”, p. 49.
* ACHUGAR. Sobre o “Balbucio Tedrico Latino-americano”, p. 51.
* CANCLINL. 4 Sociedade Sem Relato, p. 59-60 [grifo do autor].
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sentido, é importante destacar que o estimulo para a discussdo proposta nesta tese ndo
partiu do lugar de enunciagdo do Primeiro Mundo, mas de discussfes que se
entrelacaram em um ambiente local, o Programa de Pds-graduacdo em Estudos
Literarios da FALE/UFMG. O estimulo para o estudo tedrico foi despertado desde o
meu curso de mestrado, na UFMG, por professores daqui e por textos produzidos no
Brasil. E importante destacar que a fomentacdo e a inquietagdo tedrica partiram de
diversas obras, mas uma em especial merece destaque, o livro Critica Cult de Eneida
Maria de Souza. Foi neste livro que pude perceber que, sim, realizamos e discutimos
teoria no Brasil de uma forma téo intensa quanto nas obras mais celebradas das teorias
hegemonicas que se tornaram paradigmas no mundo. Além disso, os diadlogos com os
professores e as disciplinas, do Pos-Lit, todas elas, suscitaram, cada uma a sua maneira,
essa espécie de vertigem teorica. Aqui, € também importante destacar o dialogo teérico
de mais de dez anos que mantive com Leda Martins, uma mente brilhante sempre
disposta a estimular minhas inquietagfes. Se no texto de 1975, de Costa Lima, ele
afirmava sobre uma dificuldade para o didlogo de praticantes de um discurso teérico,
posso dizer que tive a sorte de ter encontrado esse espa¢o ao longo de minha trajetoria
académica.

Luiz Costa Lima volta, em 2013, & questdo do tedrico latino-americano com uma
versao semelhante a do seu texto da década de 1970: “um ensaista ou sobretudo um
pensador nacional s6 deixa de ser cercado de desconfianca quanto a sua capacidade se
estiver vinculado a alguma corrente internacionalmente firmada, se possivel na moda,
ou se se apresentar como seu divulgador”®. Entretanto, o tedrico brasileiro exclui a
preposicao de nossa propria percepcdo como tedricos. Esse ocultamento revela que ja
nos vemos como tedricos ou que, ainda, ndo somos, de certa forma, independentes?

Esta tese se coloca, sem constrangimento, diante de paradigmas teoricos
oriundos do Primeiro Mundo, acreditando que aqui se faz, sim, teoria. E nesse sentido
que serd encaminhada a discusséo da tese: um orgulho de balbuciar sobre os paradigmas
tedricos que, de certa forma, nos afetam. Evidenciarei certas questdes, certos lugares
comuns e certos problemas da teoria a partir desse lugar de enunciacdo latino-
americano. Acredita-se, pois, que essa leitura ndo é melhor nem pior do que as
construidas nos lugares de hegemonia por ser escrita do Terceiro Mundo, por ser escrita

na marginalizada lingua portuguesa, ou por ndo tocar, diretamente, nas discussdes

*2 LIMA. Frestas, p. 482.
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articuladas no Brasil e na Ameérica Latina. Sigamos, pois, por essa vereda, que comeca
na Russia, atravessa a Europa e chega aos Estados Unidos, sempre com trilhas abertas
que chegam a quase todo o mundo.

37



Capitulo 1: O Formalismo Russo e as Teorias da
Montagem Soviéticas: Ciéncia e Cultura

O amor vem por principio, a ordem por base
O progresso é que deve vir por fim
Desprezastes esta lei de Augusto Comte
E fostes ser feliz longe de mim
Orestes Barbosa,
Positivismo

“Tudo se tornava algo diferente. Primeiro algo
diferente de maneira imperceptivel, quando a coisa
era vista s6 para si. Depois marcadamente diferente,
quando era necessario encontrar palavras para
aquilo, pois falavamos a respeito. Quando queremos
ser precisos na descri¢do, devemos encontrar algo na
frase que seja totalmente diferente para conseguirmos
ser exatos”
Herta Mller,
Sempre a Mesma Neve e Sempre 0 Mesmo tio.
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O Formalismo Russo — a unido de dois grupos de estudo, o Circulo Linguistico
de Moscou e a OPOIAZ (Sociedade para o Estudo da Lingua Poética)*® — e as Teorias
da Montagem Soviéticas sdo tidos como os primoérdios da moderna teoria literaria e da
moderna teoria cinematografica. De certa forma, foi legado a essas correntes teoricas o
status de fundadores de uma abordagem do literario ou do cinematografico que viria a
definir o que faria desses estudos um estudo tedrico. Ambas as teorias surgiram durante
o periodo revolucionario soviético, na década de 1910, e se tornaram correntes que
iriam influenciar boa parte da teoria desenvolvida ao longo do século XX.

Dali surgiram eminentes tedricos como Viktor Chklovsky, Boris Eikhenbaum,
Roman Jakobson, Serguei Eisenstein, Lev Kuleshov e Dziga Vertov, entre outros. Dali,
também, parte a grande narrativa da teoria da literatura e da teoria do cinema. Essa
narrativa afirma que, ali, formulou-se pela primeira vez uma teoria que ultrapassava os
limites do subjetivo, que abandonava a biografia do autor, o historicismo e o
psicologismo até entdo reinantes nos estudos literarios. Ali, também, pela primeira vez
se organizava uma teoria do cinema que ndo mais sucumbia a uma espécie de
bricolagem teorica até entdo praticada pelos estudos do cinema. E, o mais importante,
foi nessa Russia revolucionaria que se firmavam o estudo particular da literatura e o
estudo particular do cinema, com uma fronteira muito mais rigida do que até entdo era
praticada. Entretanto, essa grande narrativa teorica sobre o Formalismo Russo ou sobre
as Teorias da Montagem colocou um véu sobre a complexidade e as contradigdes dos
trabalhos desses russos, reduzindo o seu alcance e seu significado. E importante, pois,
retomar algumas dessas afirmacgoes.

Para Marthe Robert, o que difere o Formalismo de outras abordagens da
literatura € sua pretensdo a ciéncia e o fato de ser a primeira escola “a levar a sério a

2944

nocao de teoria”™". Terry Eagleton afirma que os formalistas russos, “imbuidos de um

espirito pratico e cientifico, transferiram a atencdo para a realidade material do texto
e s vsod) , . .
literario em si”*. Dessa forma, esses tedricos estariam “preocupados com as estruturas

5546

da linguagem e nao com o que ela de fato poderia dizer”™, tangenciando o conteudo,

que ndo seria o foco. Para Eagleton, “em sua esséncia, o formalismo foi a aplicagdo da

8 Alguns autores incluem também o Circulo de Mikhail Bakhtin nesse grupo dito “Formalista”. Aqui, nos
focaremos nos grupos que surgiram em meados dos anos de 1910 até 1920, ou, em outras palavras, o
circulo restrito Formalista, que veio, sim, estabelecer didlogos com Bakhtin, mas de uma forma muito
mais indireta.

* ROBERT. Romance das Origens, Origens do Romance, p. 22.

* EAGLETON. Teoria da Literatura, p. 3.

*® EAGLETON. Teoria da Literatura, p. 4.
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linguistica ao estudo da literatura™®’.

Segundo René¢ Wellek “os formalistas russos argumentam, num contexto de
revolta, contra a critica ideoldgica dominante que os cerca, contra a ideia de 'forma'

748 A revolta ndo se

como mero recipiente dentro do qual ¢ langado o ‘contetido’ ja feito
daria apenas ao colocar a forma como mais importante que o contetido, mas que o
conteudo ndo fosse mais importante que a forma. Wellek também afirma, na citagdo
acima, que o Formalismo reagia contra uma ideologia dominante. Qual seria ela? Victor
Manuel de Aguiar e Silva afirma que, durante a época positivista, no final do século

49 .
”*. criando uma

XIX, o conceito de literatura foi “simplista e radicalmente suprimido
critica literaria dominante naquele tempo que seria bibliografica, historicista ou
psicologista.

Tzvetan Todorov, em A Heranca Metodoldgica do Formalismo, afirma que

0 objetivo da pesquisa [formalista] é a descricdo do funcionamento do
sistema literario, a analise de seus elementos constitutivos e a evidenciacéo
de suas leis, ou, num sentido mais estreito, a descricéo cientifica de um texto
literério e, a partir daf, o estabelecimento de relagdes entre seus elementos.>

E nessa descricdo cientifica de diferentes niveis — fonico, morfoldgico,
simbdlico e assim por diante — e da interdependéncia entre eles, que os formalistas iriam
se empenhar. Todorov enxerga nos formalistas uma definicdo de literatura como
“sistema de signos, um codigo analogo aos outros sistemas significativos”>".

Alguns pontos sdo comuns nessas citacdes pertencentes a criticos de varias
origens e de abordagem tedricas diversas. O que chama atencdo prontamente é o0 aspecto
cientifico do Formalismo Russo, isto é, a tentativa de se criar uma ciéncia literéria. Esse
aspecto é corroborado pelo segundo destaque que podemos inferir dessas citacfes: a
“influéncia” linguistica. A influéncia linguistica encontra-Se entre aspas na frase
anterior porque Eagleton chega a postular uma aplicacéo linguistica. Um outro ponto é
a utilizacdo de termos mais em voga em outras épocas que nao sao, necessariamente,
conceitos Formalistas, como signo, cddigo ou, mesmo, estrutura. Por ultimo, gostaria de
ressaltar a propria nogdo de “os Formalistas”, que ajuda a disseminar a ideia de que teria
havido um grupo homogéneo entre os tedricos baseados em Moscou e 0s tedricos

fixados em S&o Petersburgo.

*" EAGLETON. Teoria da Literatura, p. 4.

*® WELLEK. Conceitos de Critica, p. 65.

*SILVA. Teoria da Literatura, p. 14.

Y TODOROV. 4 Heran¢a Metodolégica do Formalismo, p. 31.
L TODOROV. 4 Heran¢a Metodolégica do Formalismo, p. 32.
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Seguirei um percurso inverso do proposto por tais autores. Irei dissociar o grupo
Formalista e analisarei separadamente a OPOIAZ e o Circulo Linguistico de Moscou.
Também questionarei a ideia de uma simples “aplicagdo” da linguistica nos estudos
literarios, delimitando o alcance nesses estudos, principalmente no que concerne a
OPOIAZ, assim como refletirei sobre a aproximagao dos formalistas com o positivismo
e, a partir disso, a possibilidade cientifica inaugurada por esses tedricos.

Nesse sentido, ¢ importante ressaltar que, sim, os formalistas eram contra uma
critica literaria que ndo se apoiasse extensivamente sobre o texto. Refutavam
enxertamentos que explicassem, essencialmente através do contexto sociocultural ou da
psicologia do autor, o significado das obras. Por outro lado, ao contrario do que afirma
Vitor Manuel de Aguiar e Silva, os formalistas ndo eram antipositivistas e que
acreditavam possivel, a0 menos inicialmente, estabelecer uma certa ciéncia da literatura’
E importante ressaltar também que, em parte, as afirmagdes de Eagleton estdo corretas,
mas ¢ importante discordar de que eles apenas “desprezassem” o estudo do contetido e
de que a linguistica fora base para todo o estudo formalista. O foco na forma e na base
linguistica foram, respectivamente, o interesse € a inspiracdo cientifica iniciais desses
tedricos. Como sera visto, a forma seria um entre outros aspectos do literario, ¢ a
linguistica ofereceu apenas uma base inicial ao estudo formalista que, com o passar do
tempo, foi se atrelando a outros modelos metodoldgicos. A forma e a linguistica seriam,
antes, um impulso inicial cientifico, ¢ ndo compreenderiam o todo dos trabalhos
formalistas. Ja no alvorecer do século, os estudos literarios sofriam de ‘“um monstruoso

2
° , €, dessa forma,

complexo de inferioridade com relagdes as ciéncias exatas e naturais”
poderiam se destacar como valor de estudo, ja que o conhecimento dito cientifico até
entdo, e ainda hoje, ¢ considerado um maior grau de “verdade” do que outras
abordagens, dotando o discurso cientifico de um poder de autoridade. O que os
Formalistas Russos buscavam, entre outras coisas, ¢ o poder e a autoridade do
conhecimento cientifico para o estudo da literatura.

Esses grupos teoricos influenciaram a teoria da literatura desde entdo, sendo a
influéncia mais destacada o influxo que exerceu sobre o Estruturalismo Francés, via
Claude Lévi-Strauss, Roland Barthes e Tzvetan Todorov, entre outros. Explicitamente,

os dois ultimos resgataram o Formalismo como uma espécie de bussola que direcionaria

os estudos literarios. Definidos por Todorov como os primeiros tedricos modernos da

2 PRADO. Teoria Como Filosofia da Literatura, p. 30.
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literatura, os Formalistas seriam tipicos deuses desse tempo em que, em sua tradigdo,
ajudavam a escrever, como observa Compagnon, “a histdria da purifica¢do da arte, de
sua reducdo ao essencial™>,

Apesar de os Formalistas serem tidos como fundadores da teoria da literatura,
eles ndo sdo os fundadores dos estudos literarios™. Dessa forma, é importante ressaltar
que esse trabalho ndo retoma as origens dos estudos literarios — percurso de mais de
dois mil e quinhentos anos — mas o que ¢ considerado o surgimento da primeira
tentativa moderna de teoria nos estudos literarios, isto ¢, a primeira tentativa que
acreditava em um certo tipo de ciéncia, a saber, o positivismo, como forma racional para
delimitar os estudos literarios. Diferente do Formalismo, o estudo do cinema, sim,
remete as suas origens ja que havia poucos anos entre sua mitica aparicdo no Grand
Café, em Paris, no dia 28 de dezembro de 1895, e sua primeira articulagao teorica nos

anos de 1910 na Russia.

A teoria da montagem desenvolvida naquela época, na transicdo da Russia

%% COMPAGNON. Cinco Paradoxos da Modernidade, p. 46. De forma diferente e sutil, algumas ideias
desenvolvidas pelos Formalistas também adentraram outras perspectivas da Teoria da Literatura e
também da Literatura Comparada. Uma reavaliagdo da historia da literatura que ndo mais destacava as
escolas literarias que rompem e “superam” as outras, que passa por T. S. Elliot, pelos Estruturalistas e ¢
radicalizada pelas Teorias Feministas ¢ Culturalistas, por exemplo, esta presente ja no pensamento dos
Formalistas. Ao ler com afinco o texto de J. Tynianov, Da Evolugdo Literdaria, encontramos a tentativa de
classificar a evolugdo literaria ndo como escolas estéticas, lutando e superando as anteriores, mas como a
“uma série, um sistema tomado em correlagdo com outras séries ou sistemas e condicionada por eles”
(TYNIANOY, 1973, p. 118), com multiplas dire¢des, tanto para o futuro quanto para o passado. O termo
“evolucdo” do titulo, entretanto, ndo é para ser tomado de modo darwinista, como superagdo e
dominag@o. O julgamento da obra artistica, ja afirmava Tynianov, é condicional ao tempo e a ideologia de
quem a avalia.

> O Formalismo Russo ndo estava sozinho na alvorada do século. Junto a ele temos alguns movimentos
que tentavam estudar, entdo, o texto literario. Ndo mais preocupados com a biografia do autor ou a
historia por detras da composi¢cdo do romance, o New Criticism norte-americano, certo esteticismo
alemdo — de Spitzer e Auerbach, por exemplo —, certa analise sociologica centrada na linguagem — como
os trabalhos de Benjamin —, e, sobretudo, o Formalismo Russo, fundaram o que pode ser chamado de
analise moderna da literatura. Moderno porque entendiam que o objeto de estudo da teoria deveria ser,
sobretudo, o texto, e ndo os seus arredores. Um dos artigos mais conhecidos do New Criticism ¢ o The
Intentional Fallacy, de William K. Wimsatt e Monroe C. Beardsley. Focado na linguagem literaria e, ndo
no biografismo, os criticos explanam contra a intengdo do autor, e argumentam que a critica literaria “ndo
¢ estabelecida por consultar o Oraculo” (BEARSLEY & WIMSATT, 2001, p. 1375), no caso, o escritor.
Eric Auerbach, por sua vez, partiria sempre do texto, para encontrar nele as relagdes com a sociedade em
que foi escrito. Eis uma importante inversdo: é o texto que diz da sociedade, ndo o contrario. E por isso,
por exemplo, que ele afirma que “a literatura antiga ndo pode representar a vida quotidiana de maneira
séria, problematica e inserida num pano de fundo historico, mas somente foi capaz de fazé-lo em estilo
baixo, comico ou, na melhor das hipoteses, idilico, estaticamente e sem historia” (AUERBACH, 2009, p.
29). Walter Benjamin também se aproxima do estudo centrado no texto. Em seu classico, O Narrador, o
filosofo alemdo atesta: “por mais familiar que seja seu nome, o narrador ndo esta de fato presente entre
nods, em sua atualidade viva. Ele ¢ algo de distante, e que se distancia ainda mais” (BENJAMIN, 1994, p.
197). Nao ¢ mais sobre a entidade empirica que se ira versar, mas sobre os problemas da auséncia dessa
entidade. Estuda-se o romance, a transformagdo das formas épicas, e uma “verdadeira narrativa”
(BENJAMIN, 1994, p. 204). Perto do cerne da questdo, esses pensadores vao se aproximando do dmago
dos estudos dos textos literarios.
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czarista para a comunista, ¢, ainda, muito estudada. O interesse por essas teorias ¢
sempre reafirmado por aqueles que buscam informacdes relativas a montagem
cinematografica (Serguei Eisenstein), ao cinema revolucionario (Dziga Vertov), e a
ligacdo do cinema com a ideologia. Por outro lado, um eminente tedrico como Lev
Kuleshov foi condenado, como os Formalistas, a fazer parte simplesmente da historia
do inicio de um desenvolvimento tedrico, sem maior representatividade para o atual
contexto deste estudo”. Entretanto, o estudo da montagem de Kuleshov vai muito além
da criagdo do chamado “efeito Kuleshov”. Este trabalho explorard outros aspectos
tedricos para além do recorte do estudo da montagem propriamente dito, ou, em outras
palavras, quando se fala de montagem, se fala também de uma série de outros aspectos
cinematograficos.

Tanto Kuleshov quanto os denominados Formalistas Russos carecem de uma
reavaliacdo de seus textos. Esta tese ndo pretende esgota-los, mas foca os aspectos
acima identificados e, principalmente, busca-se desvendar as caracteristicas dos
trabalhos formalistas e dos tedricos da montagem. O argumento aqui proposto é que, no
momento em que a ciéncia é alavancada como modelo teérico para os estudos literarios
e para o0s estudos cinematogréaficos, existe algo que escapa ao modelo cientifico tanto do
estudo do literario ou do estudo cinematografico. Mas ndo s isso: ao propor uma
abordagem cientifica da literatura e do cinema, esses tedricos, todavia, ndo excluem
tracos filosoficos e culturalistas de suas analises, sendo que a dicotomia entre ciéncia e
ndo ciéncia, articulada por eles, ndo se sustenta. Sendo assim, a diferenciacdo entre
abordagens cientificas e culturalistas, de forma estrita, é de dificil sustentacdo nesses
estudos. Proponho a discussao, neste capitulo, pois, dos limites possiveis para esse tipo
de abordagem, isto é, discutir a possibilidade cientifica, em um sentido positivo, dos
estudos literarios e cinematograficos a partir de consideracdes a respeito das teorias

desenvolvidas nos primordios da Unido Soviética e sobre como leituras senso comum

> As teorias da montagem, entretanto, sdo significativas até hoje por uma série de motivos. O primeiro é
certa aplicagdo pratica em filmes: ao estudar a montagem cinematografica, Kuleshov, Vertov e Eisenstein
desenvolveram uma espécie de manual de como construir um filme na mesa de edi¢do, de como pensar a
respeito da unido de imagens, € o que essa unido representaria. Em segundo lugar, a visualizacdo da
aplicacdo dessas teorias desenvolvidas na realizagdo cinematografica de filmes classicos e consagrados —
de toda trupe de realizadores daquele periodo na Unido Soviética — permite a compreensdo da teoria ali
presente, possibilitando uma melhor leitura desses filmes. Outro ponto, talvez ainda mais importante, € o
fato de que Eisenstein e Vertov ndo estudaram somente o aspecto “formal” dos filmes, fazendo com que,
com o fim da hegemonia tedérica do Estruturalismo, seus debates “além da forma” ainda fossem
contemporaneos. Kuleshov ndo teve a mesma sorte: tachado como estritamente formalista, suas ideias
foram abandonadas, merecendo, quigd, uma leitura mais atenta de seus textos.
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dessas teorias fizeram com que ndo se percebessem certas contradi¢fes internas dessas
teorias.

Este percurso passara por diversos momentos do desenvolvimento dessas
teorias. Primeiramente, serda mostrada uma distingdo entre a OPOIAZ ¢ o Circulo
Linguistico de Moscou e, a partir dai, sera exposto o inicio do desenvolvimento da
teoria como ciéncia nos Formalistas e a influéncia do positivismo e da linguistica na
mesma. Sera demonstrado que essas influéncias s6 podem ser observadas parcialmente
no Formalismo. A partir disso, dois conceitos centrais do Formalismo — literariedade ¢
estranhamento — serao expostos e problematizados. A literariedade sera discutida com
textos de fontes diversas, como o do formalista B. Eikhenbaum e do estruturalista
francés Tzvetan Todorov. O estranhamento sera discutido a partir do texto de
Chklovsky, A Arte como Procediment056, e da “revisao” dessa teoria realizada por Carlo
Ginzburg, intitulado Estranhamento: pré-historia de um procedimento literdario. O
termo “obscuro”, literariedade, € o conceito de estranhamento, serdao reveladores de
uma vertente ndo cientifica nesses estudos literarios. Ademais, afirmarei o carater
unilateral da literariedade, que da privilégio ao estudo da poesia, ndo da prosa.

Adentraremos, entdo, pela seara cinematografica, resgatando as duas principais
defini¢cdes do cinema naquele periodo da Unido Soviética: montagem ¢ movimento. Em
seu livro The Art of Cinema [A Arte do Cinema], Kuleshov desenvolve suas teorias
calcadas no estudo da montagem, enquanto Vertov, em textos diversos — como Kinoks:
A Revolution [Kinoks: uma revolucao] e We: Variant of a Manifesto [N6s: Variante de
um Manifesto] — ressalta o cinema como movimento. Farei, adiante, uma ligagdo entre
as ideias de Vertov com as de Chklovsky, e as de Kuleshov com as de Tomachevski,
desenvolvidas em seu texto Temdtica. O objetivo € expor as complexas relacdes que
podem ser inferidas a partir da relagdo entre essas teorias, revelando facetas cientificas e
culturais em ambas. Ademais, serda também ressaltado um carater pouco explorado nos
Formalistas: a interdisciplinaridade. Para tal empreitada, exporei principalmente as
premissas do livro Literature and Cinematography [Literatura e Cinematografia], de
Chklovsky. E importante esse ponto porque revela que os Formalistas ndo estariam
interessados somente no estudo do literdrio € muito menos somente nos estudos sobre a
literariedade. Ver-se-4, entdo, uma revisao dos preceitos formalistas realizada no livro

de 1970, Bowstring: On the Dissimilarity of the Similar [A Corda do Arco: da

% Todos os textos citados no corpo desta tese manterdo os nomes das fontes consultadas com vistas a
facilitar a referéncia bibliografica.
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dissimilaridade do similar], de Chklovsky, que mostra o Formalismo sem amarras
linguisticas ou formais.

Por fim, serdo expostos problemas relacionados com o “fim” do
desenvolvimento das teorias Formalistas: uma suposta perseguicdo do partido
comunista e o texto “condenatdrio” de Leon Trotsky, 4 escola de poesia formalista e o
marxismo. Nessa analise, sera mostrada a intima relagdo entre teoria e objeto — que €
“ampliada” pelos teodricos do cinema — que indicard caminhos para perceber a teoria
como uma disputa também pelo contexto de julgamento. A partir disso, partirei para as
interpretagdes dos estruturalistas e de sua vontade — e impossibilidade — de também se

portar como uma ciéncia positiva.

1. OPOIAZ e Circulo Linguistico de Moscou

A discussdao que se pretende estabelecer aqui partirda de um ponto inusual.
Pretendo marcar, inicialmente, as diferencas entre a OPOIAZ e o Circulo Linguistico de
Moscou. Esses dois grupos sdo tomados, pelo senso comum, como os Formalistas
Russos. Acredito que essa jun¢do funcione como uma cortina que impede de observar
varias questdes que pretendo discutir neste capitulo, em especial a formulagao cientifica
da primeira tentativa moderna de constitui¢ao de uma Teoria da Literatura e a separagao
entre forma e contetido que viera a caracterizar os Formalistas.

Essa distingdo quase completa entre os dois grupos € proposta por Chklovsky,

uma das principais figuras da OPOIAZ:

Mas eles eram dois grupos distintos [OPOIAZ e o Circulo Linguistico de
Moscou]. A diferenga fundamental entre o grupo de Moscou e o grupo de
Petersburgo, eu acredito, é que o grupo moscovita, especialmente Jakobson,
assegurava que a literatura era um fendémeno da linguagem, enquanto nds
acreditivamos que ela era um fendomeno de expressdo artistica. Mas se a
literatura ¢ exclusivamente um fendmeno linguistico, seria impossivel
entender como uma tradu¢do de um trabalho literario seria possivel, ou
porque os grandes levantes historicos podem entrar na literatura sem entrar
na linguagem. (...) De toda forma, a posicdo deles ¢ equivocada. Ela s6
permite que vocé estude poesia, ndo prosa.’’

> VITALE. Witness to an era, p. 80-81. [But they were two distinct groups. The fundamental difference
between the Moscow group and the Petersburg group, I think, is that the Muscovite group, especially
Jakobson, held that literature was a phenomenon of language, whereas we held that literature was one of
the phenomena of artistic expression. But if literature is an exclusively linguistic phenomenon, it becomes
impossible to understand how the translation of literary work is possible, or why the great upheavals in
history could enter into literature without entering into language. (...) In any case, their position is
mistaken. It only allows you to study poetry, not prose.]
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Aqui, ¢ possivel perceber a distingao principal entre o grupo sediado em Moscou
e o sediado em Sdo Petersburgo®®. O Circulo Linguistico de Moscou ird entender a
literatura como um fendmeno da linguagem, isto ¢, a visdo de literatura estaria
circunscrita dentro de uma modalidade linguistica, ndo sendo mais do que um dos
outros fenomenos da linguagem. Para a OPOIAZ, por sua vez, a literatura seria uma
entre outras artes, isto €, teria uma acep¢do artistica que ndo necessariamente seria
delimitada pelo aporte linguistico. Doravante, o aporte linguistico serviu como
metodologia inicial para a OPOIAZ.

Essa indistingdo entre os grupos, daquele periodo da Unido Soviética pos-
revolucdo, camufla essa sutileza que serd de enorme importancia. Se, para o grupo de
Moscou, a literatura ¢ somente um fenomeno da linguagem, para o grupo de Sao
Petersburgo, a literatura ¢ composta por varias facetas, entre elas uma que se
aproximaria da fun¢do linguistica. Isso implica em varios problemas para a unicidade do
chamado Formalismo Russo: o primeiro deles seria a caracterizacdo de ciéncia que
almejavam para o estudo literario; o segundo seria a real influéncia que a linguistica
exerceu naqueles estudos literarios, ou, dizendo em outras palavras, tomados como
essencialmente linguisticos, principalmente pelos Estruturalistas franceses, o
Formalismo € somente em parte linguistico; o terceiro seria a possibilidade de o estudo
literario se aproximar de um estudo cientifico positivo.

Aqui, desmembrarei os problemas da OPOIAZ e do Circulo Linguistico de
Moscou com o objetivo de deixar ainda mais transparente essa problemadtica, de
maneira, inclusive, bastante sistematica. E importante, contudo, deixar claro que existiu,
sim, relacdo entre os dois grupos, mas nao da forma intensa, constante € unissona como
teoricos estudiosos do Formalismo Russo parecem ter explorado o assunto.

O Circulo Linguistico de Moscou era um grupo de estudos linguisticos que tinha
como pesquisador mais renomado Roman Jakobson. Entre os diversos estudos
linguisticos empreendidos pelo circulo, nos chama a aten¢do aqui aqueles dedicados a
literatura. Diferente de certas leituras posteriores, principalmente as realizadas na
Franca, que apresentam a linguistica daqueles tedricos como proximas de Ferdinand de
Saussure — uma genealogia que culminaria na virada linguistica antropologica de

Claude Lévi-Strauss, que se espalhou pelas ciéncias humanas, denominando um método

% Qutro indicio dessa separagdo pode ser observado em pé de pagina do texto A Teoria do “Método
Formal” de Eikhenbaum: “Neste artigo, chamamos ‘formalistas’ ao grupo de teoéricos que formaram uma
‘Sociedade para o Estudo da Lingua Poética (OPOIAZ)’ e que publicaram seus trabalhos desde 1916”
(EIKHENBAUM, 1973, p. 3).
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e uma teoria: o estruturalismo®

%~ ¢ dificil dizer que a linguistica do Circulo de Moscou ¢
a mesma que a de Saussure.

A pesquisa linguistica que deu suporte inicial aos estudos da literatura em
Moscou foi o estudo de L. Jacobinski sobre a lingua cotidiana e a lingua poética,
destrinchada em seu artigo Conclusées sobre a Teoria da Lingua Poética (1914). E
através dele que o Circulo Linguistico de Moscou constroi a base de sustentagdo
linguistica que explorariam em suas pesquisas. Esse estudo inicial, posteriormente
complementado pelos estudos de Jakobson, seria uma tentativa de dar autonomia a
lingua poética, separando-a da lingua cotidiana®.

Da pesquisa de Jakobson veio o conceito que iria se colar ao nome dos
Formalistas: a literariedade. Esse conceito pressuporia algo que seria imanente® e
especifico, algo que seria proprio e intrinseco a literatura e s6 da literatura. Um dos
primeiros elementos apontados pelo Circulo Linguistico de Moscou, para a concepg¢ao
de literariedade, foi o estudo dos sons na poesia. Dessa forma, o som ganharia tanta
importancia quanto o conteido ou a métrica dos versos. Enfim, sentenciavam que a
constru¢do sonora poética seria uma das caracteristicas principais que distinguiriam a
poesia de outras artes.

O conceito de literariedade foi responsavel pela intersecdo que ¢ possivel

encontrar entre o Circulo Linguistico de Moscou ¢ a OPOIAZ. Os teoricos deste grupo

irlam tomar o conceito de /iterariedade, oriundo da linguistica, para estabelecer o objeto

% Barthes realmente nivela todas essas teorias: “o analista encontra-se quase na mesma situagdo que
Saussure, posto diante do heterdclito da linguagem e procurando retirar da anarquia aparente das
mensagens um principio de classificagdo e um foco de descri¢do. Permanecendo no periodo atual, os
formalistas russos, Propp, Lévi-Strauss ensinaram-nos a resolver o dilema seguinte: ou bem a narrativa é
uma simples acumulag¢do de acontecimentos (...) ou entdo possui em comum com outras narrativas uma
estrutura acessivel a analise” (BARTHES, 1973, p. 20-21; grifo nosso).

% Um estudo bem posterior e classico de Jakobson, Linguistica e Poética, de 1960, contém, ainda,
essencialmente a mesma argumentacdo que definiu a aproximacdo momentinea entre a OPOIAZ ¢ a
linguistica, definindo que a poesia ¢ uma espécie de linguagem, mas diferente de outras formas. Com essa
separacao de mais de quarenta anos dos estudos iniciais dos formalistas, Jakobson ainda clamava pelo
encontro entre linguistica e historiadores literarios: “A presente conferéncia demonstrou claramente que o
tempo em que os linguistas, tanto quanto os historiadores literarios, eludiam as questdes referentes a
estrutura poética ficou, felizmente, para tras. (...) Se existem alguns criticos que ainda duvidam da
competéncia da Linguistica para abarcar o campo da Poética, tenho para mim que a incompeténcia
poética de alguns linguistas intolerantes tenha sido tomada por uma incapacidade da propria ciéncia
linguistica.” (JAKOBSON, 1980, p. 162).

81 Utiliza-se aqui o termo imanéncia advindo do pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari, em O
Que é a Filosofia?. Os formalistas poderiam se encontrar na lista dos “quatro grandes erros” que se
poderiam achar na ideia de imanéncia: ilusdo de transcendéncia, ilusdo dos universais, ilusdo do eterno e
ilusdo da discursividade. Por isso, ndo uso o termo desses fildsofos, “plano de imanéncia”, que “ndo é um
conceito pensado nem pensavel, mas a imagem do pensamento, a imagem que se da do que significa
pensar, fazer uso do pensamento, se orientar no pensamento... ndo ¢ um método, pois todo método
concerne eventualmente aos conceitos e supde uma tal imagem” (DELEUZE & GUATTARI, 2007, p.
53).
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inicial de estudo e, com uma so tacada, distinguir-se dos demais estudos literarios
daquela época. A literariedade forneceria o objeto de estudo dos Formalistas, dando
foco ndo mais a um estudo da literatura como feito anteriormente — psicologismo,
historicismo — para se debrugar sobre os problemas internos do texto literario. E na
acepcao verbal e linguistica do texto que os tedricos levantam suas questoes iniciais. A
forma moderna dos estudos literarios se fundou em uma observagao intrinseca do texto,
deixando de lado, temporariamente, as questdes extratextuais.

Dessa forma, a OPOIAZ poderia determinar qual ¢ o objeto da ciéncia literaria
que tentavam fundar: ndo estudar a literatura, mas a literariedade. Com o advento do
objeto determinado como literariedade, o grupo formalista atingia seu primeiro grande
objetivo, como definiu Boris Eikhenbaum: “o principio de especifica¢ao e concretizagdo

62 1 - ,
7. E isso, também, o que

da ciéncia era o principio organizador do método formal’
argumenta Tony Bennett. Para ele, o estudo da literariedade forneceria os subsidios

para o estudo da literatura se tornar

uma ciéncia autébnoma, colocando para trabalhar métodos e
procedimentos proprios. Para isso ser possivel, tal ciéncia deveria
primeiramente especificar a natureza de seu objeto a qual iriam se
aderecar, para deixar claro do que seriam uma ciéncia ¢ o espago
conceitual que iriam ocupar®®

Dessa forma, a literariedade funcionava muito mais como uma episteme do que
como um método.

Entretanto, ndo podemos estender esse conceito de bases linguisticas para todo o
estudo empreendido, especialmente, pela OPOIAZ. Eikhenbaum mostra que a relagdo
dessa disciplina com o grupo de Sdo Petersburgo ja estaria bastante enfraquecida nos
estudos da poesia entre 1922 e 1923: “a liga¢do inicial do método formal com a
linguistica estava consideravelmente enfraquecida. A diferenciacdo dos problemas era ja
tdo grande que ndo tinhamos mais necessidade de um apoio da parte da linguistica,
sobretudo da linguistica de matiz psicolégico”64'

Os estudos formalistas imbricados com a linguistica ajudaram a definir o seu

objeto inicial de estudo e a unir os dois grupos de pesquisadores. Mas essa linguistica

%2 EIKHENBAUM. 4 Teoria do “Método Formal”, p. 8.

% BENNETT. Formalism and Marxism, p. 39. [an autonomous science, putting to work methods and
procedures of its own. For this to be possible, such a science would need first to specify the nature of the
object to which it would address itself, to state clearly what it was to be a science of and to map out
clearly the conceptual space it would occupy]

% EIKHENBAUM. 4 Teoria do “Método Formal”, p. 8.
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ndo ¢ a saussuriana, € sim a russa, iniciada por Jacobinski. Ela sé pode ser observada
parcialmente — ou inicialmente — como influéncia ndo totalizante das questdes
levantadas pelos ditos Formalistas, especialmente quando se pensa na OPOIAZ.
Ressalta-se aqui, portanto, que a literariedade, com viés estritamente linguistico, ¢
apenas um momento de estudo da OPOIAZ.

Isso aconteceu porque a proposta de estudo da literariedade — que fundou a
suposta ciéncia literaria — acarretava uma série de impasses. O primeiro deles ¢ que os
estudos da literariedade funcionariam muito bem para estudos da poesia € nao tao bem
para os estudos da prosa. E o que argumenta, por exemplo, Inés Oseki-Dépré, em A
proposito da Literariedade. Para a pesquisadora, a literariedade, em sua formulacdo,
cristalizou a “oposi¢do prosa/poesia. A primeira, embora pertencendo por direito a
‘literatura’, posto que se orienta sobre a metonimia, v€ privilegiada sua funcdo
referencial; a segunda, pelo seu ‘aspecto palpavel’, torna-se de fato o lugar da
literariedade™®. Dessa forma, ter-se-ia uma separagdo entre metonimia em relagdo a
prosa ¢ a metafora em relacdo a poesia, o que acarretaria, segundo esses critérios da
literariedade, que a literatura ¢ somente poesia e metafora, e ndo prosa. Haveria aqui
um binarismo ao menos estranho nessa separagdo, ja que a literatura ¢ concebida como

% ¢ a OPOIAZ se dedicou longamente ao estudo da prosa, ainda mais do

prosa e poesia
que ao da poesia®’. E esse, também, o incomodo expressado por Chklovsky na citagdo
acima.

Todorov também apontou um outro problema em relacdo a literariedade. Para o
tedrico, a literariedade e sua ligagdo intrinseca com a linguistica, daria atencdo somente
as acdes — enfoque demasiado “formalista”, segundo o tedrico — nao se levando

“absolutamente em conta a natureza dessas agﬁes”68.

Isso aconteceria porque a
linguistica estaria mais interessada na sintaxe do que na seméantica do texto. Ha aqui um
binarismo que, doravante, construird uma distin¢gdo entre forma e contetido. Esse
binarismo, mais uma vez, pode ser encontrado somente em certo momento da OPOIAZ,
apesar de nunca ter sido levado a cabo integralmente pelo grupo de Sao Petersburgo.

E contra esses binarismos forma/contedo e prosa/poesia que é necessario

observar um outro conceito relacionado aos Formalistas, um conceito desenvolvido

% OSEKI-DEPRE. 4 Propésito da Literariedade, p. 33.

% Claro que existem ainda outros géneros como texto dramatico, cronicas e assim por diante.

%" Em contraponto, o Circulo Linguistico de Moscou se dedicou, quase que exclusivamente, ao estudo da
poesia.

% TODOROV. 4s Categorias Da Narrativa Literaria, p. 216.
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apenas pela OPOIAZ, e ndo pelo Circulo Linguistico de Moscou: o estranhamento
(ostrananie, ocmpanenue), articulado por Chklovsky em A Arte como Procedimento.
Nesse texto, 0 autor provoca a tradigdo de estudo dos simbolistas russos que definiam a
arte como “pensar por imagens”, e que levava a outra conclusao, com a qual também

ndo concorda: arte “é antes de tudo criadora de simbolos”®

. O tedrico russo argumenta
que se a arte fosse dessa maneira, a histéria da arte seria apenas a da mudanca das
imagens. As imagens, em todas as épocas, em todos os lugares, sintetiza Chklovsky, séo

as mesmas.

Quanto mais se compreende uma época, mais nos persuadimos que as
imagens consideradas como a criag@o de tal poeta sdo tomadas emprestadas
de outros poetas quase que sem nenhuma alteragdo. Todo o trabalho das
escolas poéticas ndo ¢ mais que a acumulagdo e revelagdo de novos
procedimentos para dispor e elaborar o material verbal, e este consiste antes
na disposi¢do das imagens que na sua criagdo. As imagens sdo dadas, ¢ em
poesia nds nos lembramos muito mais das imagens do que utilizamos delas
para pensar.”

E importante ressaltar no trecho supracitado que, a0 mesmo tempo, o tedrico
russo desconsidera a imagem como a esséncia Unica da poesia € que a poesia seria um
instrumento construido para se pemsar por imagens: a imagem da poesia ndo seria
objetiva e ndo ajudaria a pensar agrupando objetos, mas, sim, seria um meio de reforcar
a impressao. Ora, o que seria a poesia entdo? Parece que, para Chklovsky, poesia ¢ uma
construgdo de procedimentos realizados de forma racional pelo autor.

O tedrico russo desenvolve sua argumentacdo em torno da ideia de que, na
comunicagdo, existiria uma economia de energia, ou seja, quando nos comunicamos,
tentariamos ser o0 menos prolixos possivel. Essa argumentacao viria, também, da teoria
linguistica a época, mas Chklovsky arrazoa com argumento derivado da linguistica,
como visto acima: a distingdo entre linguagem poética e linguagem cotidiana. Nesta
seria possivel encontrar a economia de energia, enquanto naquela essa economia nao
aconteceria. A economia de energia sO seria possivel em discursos em que a
automatiza¢do estaria presente: “a automatiza¢do engole os objetos, os habitos, os

971

moveis, a mulher e o0 medo a guerra”’ . Nesse sentido, caberia também a linguagem

poética, e a arte em geral, uma saida da automatizagdo, para “devolver a sensacdao de

9972

vida”'“. Eis entdo a definicdo do objetivo da arte dada por Chklovsky:

% CHLOVSKY. 4 Arte como Procedimento, p- 40.
" CHLOVSKY. 4 Arte como Procedimento, p. 41.
"L CHLOVSKY. 4 Arte como Procedimento, p. 44.
2 CHLOVSKY. 4 Arte como Procedimento, p. 44.
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O objetivo da arte € dar a sensacdo do objeto como visdo e ndo como
reconhecimento; o procedimento da arte ¢ o procedimento da singularizacdo
dos objetos e o procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar
a dificuldade e a durag@o da percepgdo. O ato da percepgdo em arte é um fim
em si mesmo e deve ser prolongado; a arte ¢ um meio de experimentar o
devir do objeto, o que ¢ ja “passado” ndo importa para a arte.”®

Acima, temos uma visdo mais completa da definicdo de arte para o tedrico russo.
A poesia e a arte seriam uma construgdo, através de diversos procedimentos, para se
criar uma “falha” na automatizacao, gerando no leitor ou espectador uma disposi¢ao
para interagir com o objeto artistico. O estranhamento seria um meio para se sair da
automatizacao do cotidiano.

Aqui, mais uma vez, a linguistica entra em ag¢do. Poder-se-ia dizer que o
estranhamento ¢ um desdobramento da /iterariedade, ja que utiliza como argumento a
distin¢do entre lingua poética e lingua cotidiana. Isso, contudo, seria uma observacao
muito superficial do conceito cunhado por Chklovsky, porque se teria no conceito de
estranhamento, no maximo, uma base linguistica, mas ndo uma finalidade de pesquisa
linguistica, centrada somente nos procedimentos do uso da lingua. Esse uso da lingua ¢
menos uma motivagdo de pesquisa do que uma justificativa tedrica para a cunhagem do
conceito. A distingdo, pois, seria que a literariedade estaria a servico de estudos de
procedimentos adotados para a defini¢do da literatura, especialmente da poesia,
enquanto o estranhamento se utilizaria de certas questdes apontadas pela linguistica
para definir a arte, ndo s6 a literatura, como um processo de desautomatizacdo do
cotidiano. Mas neste Ultimo conceito ¢ possivel perceber que uma visdo cientifica,
stricto censo, com inspiracao laboratorial, ¢ extrapolada.

Essa nuanca fica mais clara quando acompanhamos a leitura do estranhamento
realizada pelo historiador italiano Carlo Ginzburg, que redimensiona seu alcance e
significado, e encontra-se no texto Estranhamento. pré-historia de um procedimento
literario. Segundo o autor, para que se comece a entender a profundidade das ideias de
Chklovsky, ha que se contextualizar o significado de arte para o tedrico russo, que seria
definido por Ginzburg como um estranhamento e um devir que prolongaria a percep¢ao
do contemplador. O fendmeno artistico seria perceptivel a toda vez que “um
procedimento (...) foi intencionalmente removido do ambito da percepgdo
automatizada”.

O estranhamento se imporia contra o empobrecimento da experiéncia: “esse

3 CHLOVSKY. 4 Arte como Procedimento, p. 45.
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procedimento de automatizagdo, denunciado por Chklovsky, constitui o contexto

74
”™" Esse

historico de sua defini¢do aparentemente atemporal da arte como procedimento
conceito, oriundo da OPOIAZ, seria, para Ginzburg, muito mais do que um simples
conceito de arte, ele seria antes “um antidoto eficaz contra um risco a que todos nos
estamos expostos: o de banalizar a realidade””.

Dessa forma, o estranhamento coloca em voga o leitor ou espectador da obra
literaria ou artistica. Como o estranhamento deriva da percep¢do desse leitor ou
espectador, algo pode ser estranho a mim e ndo o ser para outra pessoa, €, ainda, algo
pode ser estranho para uma determinada época que se torna comum em uma outra. O
impacto — ou o estranhamento — das vanguardas artisticas do inicio do século XX ja ndo
¢ o mesmo dos tempos atuais, por exemplo.

Nesse sentido, o outro conceito que orientou os estudos ditos Formalistas tem
seu quinhdo extratextual, mas ndo como biografia do autor, ou historicismo ou
psicologismo, mas como recep¢do do texto. Se o Formalismo, como veio a ser
conhecido, ¢ tido como aquele que fundaria a corrente de estudo que focaria no texto
literario, ¢ importante, também, estar atento para uma outra fundagdo pouco denotada
aos estudiosos da OPOIAZ: o estudo da recepc¢ao do texto. E, por mais que o conceito
de estranhamento, de Chklovsky, seja criado em berco linguistico, o que o aproximaria
da literariedade, ele pode ser visto também como apartado da mesma literariedade. O
foco aqui ndo ¢ somente a especificidade literaria, aquilo que ¢ do texto literario e s6 do
texto literario, mas um conceito de arte em geral, como procedimento, que coloca em
relacdo a obra e o leitor. Em um outro sentido, como uma teoria da arte em geral, o
estranhamento desempenha uma forma radical de interdisciplinaridade: ao expor ndo s6
um conceito € uma concepgdo geral de arte — mas também de suas relagdes com a
sociedade — ele desvia o estudo da literatura de uma ciéncia exclusivamente positiva,
colocando-o em didlogo aberto com outras artes e com a sociedade.

O estudo da literariedade, dessa forma, se torna funcional somente para
determinada visdo formalista, e ndo para todo o seu grupo: a literariedade ¢ um aspecto
muito mais proximo do Circulo Linguistico de Moscou, ao contrario do estranhamento,
que calcava as diretrizes para a OPOIAZ. O estranhamento, como exemplificamos
anteriormente, extrapola concepgdes somente textuais e de caracterizacao intrinseca do

texto literario. Isso aconteceria, primeiramente, porque o estranhamento pode ser

" GINZBURG. Estranhamento: pré-histéria de um procedimento literdrio, p. 38.
® GINZBURG. Estranhamento: pré-histéria de um procedimento literdrio, p. 41.
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observado ndo s6 na literatura, como também em outras obras artisticas’, porque ele
estabeleceria uma funcdo social da arte, e também porque problematiza a recepgdo do
texto.

Dessa forma, ¢ necessario cuidado em relagdo as totalizagcdes que se fazem
desses dois grupos, quando sdo tomados sem distingdo, como os Formalistas. Existe
uma série de problemas quando isso acontece e gostaria de ressaltar alguns deles. O
primeiro ¢ a andlise dos Formalistas com carater supralinguistico dos grupos, sendo que,
para a OPOIAZ, a linguistica, como vimos, ¢ apenas um momento inicial. E o que faz,
por exemplo, Oseki-Dépré ao tentar defender o estudo da literariedade como essencial
para os formalistas, fatiando o grupo formalista em varias especializagdes, sem ressaltar
a separagdo entre o Circulo Linguistico de Moscou ¢ a OPOIAZ:

as estruturas narrativas fizeram o objeto das pesquisas de Chklovsky,
Tomachevski, Propp; os problemas estilisticos incumbem a Eikhenbaum,
Tinianov, Vinogradov, Bakhtin, Volochinov; as questdes de ritmo a Brik,
Tomachevski; a diacronia a Chklovsky, Tinianov; o estudo das estruturas

sociais a Tinianov, Volochinov. A Jakobson cabe o estudo das relagdes entre
) ;3 . v 17
figuras fonicas e prosodicas e estruturas sonoras, base de sua teoria poética’'.

Esses teodricos trabalharam em frentes distintas, em grupos independentes e nao
dessa forma em que dé a entender que, participando do mesmo grupo, cada um tomou
para si uma especialidade. Além disso, Oseki-Dépré toma como Formalistas um grupo
teorico bastante vasto, que nao s6 engloba a OPOIAZ ¢ o Circulo Linguistico de
Moscou, como, também, o Circulo de Bakhtin. Dessa forma, a afirmagdao de que os
ditos Formalistas se basearam no estudo da literariedade e somente nele, s6 pode ser
verdadeira se, e somente se, eles forem entendidos, exclusivamente, como membros do
Circulo Linguistico de Moscou.

A OPOIAZ resolveu o impasse tedrico na literariedade, ao perceberem que este
conceito serviria bem para a poesia, € ndo para a prosa, € que ele dava foco
essencialmente amplo a forma, de maneira razoavelmente simples: ao invés de se
estudar a literariedade, que tem concepgao dificil e restrita, estudar-se-iam os problemas
internos que a literatura suscitaria — a /iterariedade como um problema entre outros.

Por outro lado, ¢ importante salientar que o estranhamento funcionava tanto para
o estudo da narrativa quanto para o da poesia. Mas o estranhamento ndo ¢ um objeto de

estudo positivo, ndo seria possivel estudar o efeito que um texto exerce sobre

’® Bertold Brecht, por exemplo, se utilizara desse conceito em seu teatro.
" OSEKI-DEPRE. 4 Proposito da Literariedade, p. 21.
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determinado leitor, no méximo os processos pelos quais esse texto provocaria essa
sensacdo de estranhamento. Enfim, esse conceito ¢ muito mais um operador teérico do
que um objeto de estudo e, sem um objeto de estudo, a premissa cientifica positiva
formalista parece se desestruturar. O estranhamento, pois, ndo ¢ uma aplicacdo da
linguistica. Em sua formulagdo houve a inspiracao de alguns conceitos linguisticos para
uma defini¢ao prépria do que seria arte; o estranhamento seria um conceito para a arte
em geral, e ndo um método, e esse conceito, também, ndo seria um objeto de estudo —
nao se estuda o estranhamento de uma obra, no maximo o efeito de uma determinada
obra que acabaria por gerar uma sensa¢do de estranhamento.

E nesse sentido que o suposto binarismo forma/contetido tem que ser repensado.
Para a OPOIAZ, a forma ndo ¢ mais importante que o conteudo, existindo um equilibrio
entre esses polos através do conceito de estranhamento. Para o Circulo Linguistico de
Moscou, talvez, o foco se dé mesmo na forma, ja que a literariedade ¢ um conceito
forjado em elementos formais, ¢ ndo de conteiido. Nesse segundo grupo, o foco na
forma foi constante, gerando, inclusive, um certo lamento em um momento de crise,
como sera visto no final do capitulo com o texto A Geragdo que Esbanjou seus Poetas,
de Jakobson. O foco inicial na forma, pois, ndo excluiria dos estudos literarios, na
OPOIAZ, o estudo do conteudo: ele s6 foi deixado, momentaneamente, em segundo
plano.

Por mais que a pretensao cientifica positiva da OPOIAZ j& pudesse cair por terra
por um procedimento interno, ao cunharem o termo estranhamento, a ligagdo desse
grupo com as teorias de Comte pode ser vista ainda de uma forma bastante complexa.
Agora, gostaria de destacar, pois, a influéncia positivista e linguistica que sera possivel
perceber na OPOIAZ, ja que elas seriam responsaveis pela formulagio cientifica. E
importante esse aspecto para iluminar, ainda mais, as razdes dessa ciéncia literaria que

pretendia se fundar na Russia naqueles anos de 1910 e de 1920.
1.1. A influéncia positivista

Os membros da OPOIAZ, ao iniciarem a sua cruzada tedrica, estariam

primeiramente dispostos a combater os simbolistas’®. Boris Eikhenbaum afirma que

"8 Todavia, a critica formalista ¢ um tanto quanto contraditoria ja que suas premissas correspondiam,
também, a pressupostos simbolistas, como fica claro no livro Formalismo e Futurismo, de Krystyna
Pomorska.
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“liberar a palavra poética das tendéncias filoséficas e religiosas cada vez mais
preponderantes entre os simbolistas era a ordem do dia que reuniu o primeiro grupo de

formalistas”’®

A OPOIAZ encontrou nos simbolistas russos tudo aquilo que
condenariam nos estudos da literatura.

A formulacao de uma ciéncia da literatura vem depois da concep¢ao de quem
eram os “inimigos”, ou, dizendo em outras palavras, a formulagdo da ideia de ciéncia da
literatura, pela OPOIAZ, surge como uma forma de enfrentamento as correntes
dominantes dos estudos literarios naquela recém fundada Unido Soviética. Na linha de
frente das tendéncias artisticas da Russia durante a revolucao, a ciéncia literaria surgia
como um BT-5, o tanque russo, para combater os simbolistas. Como melhor combater
uma espécie de religiosidade ou de filosofismo do que com a ciéncia? Nesse sentido, a
OPOIAZ tenta acrescentar, junto a diversas disciplinas, o estudo especifico da literatura,
em busca de combater um certo “irracionalismo” que seria encontrado nos simbolistas.
O positivismo e a linguistica seriam motes inspiradores para o surgimento dessa ciéncia
literaria.

Boris Eikhenbaum afirma, em 4 Teoria do “Método Formal”®®, que a OPOIAZ
sofreu influéncia do positivismo que reinava no final do século XIX em toda a Europa.
Entretanto, essa influéncia, herdada de Comte, pode ser somente parcialmente
observada, j& que os tedricos russos ndo desenvolveram metodicamente as suas relacoes
com o filosofo francés. Podem-se verificar, entdo, s6 alguns pontos discordantes e
outros concordantes entre as teorias da OPOIAZ e 0 positivismo comtiano.

Em seu Curso de Filosofia Positiva, Comte atestava que todos 0s conhecimentos
passariam por trés etapas: “estado teoldgico ou ficticio, estado metafisico ou abstrato,
estado cientifico ou positivo”®. Os simbolistas que a OPOIAZ atacava, poder-se-ia
supor, estaria nesse segundo estado, o abstrato, ja que eles estariam interessados, como
colocado na citacdo de Eikhenbaum acima, em perspectivas filoséficas e religiosas, e
seria necessario superar esse estagio e construir um conhecimento cientifico. Outro
ponto influente dessa corrente filosofica sobre a OPOIAZ pode ser encontrado no
Discurso Sobre o Espirito Positivo, de Comte, ao delimitar o que seriam pesquisas

positivas, que

devem essencialmente reduzir-se, em todos os géneros, a apreciagdo

" EIKHENBAUM. 4 Teoria do “Método Formal”, p. 7.
8 Cf. EIKHENBAUM. 4 Teoria do “Método Formal”, p. 9.
81 COMTE. Curso de Filosofia Positiva, p. 4.
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sistematica daquilo que ¢, renunciando a descobrir sua primeira origem e seu
destino final; importa, ademais, sentir que esse estudo dos fendmenos, ao
invés de poder de algum modo torna-se absoluto, deve sempre permanecer
relativo a nossa organizacdo e a nossa situacio®.

Quanto ao primeiro ponto dessa afirmacao, pode-se ver que a OPOIAZ prega um
estudo sistematico das obras, ndo se importando com a origem da literatura, € nem por
qual caminho essa arte seguira. Quanto ao segundo aspecto, esse ¢ mais abstrato em
suas obras: a relativizacdo da organizacdo e da situagcdo. Como se verd, a relacdo e a
relativizagdo com o meio social também estara presente no pensamento da OPOIAZ
mesmo que discretamente.

Ademais, ¢ importante ressaltar que o positivismo ndo disporia de um campo
especifico para os estudos literarios, sendo que ele estaria dividido em cinco ciéncias
fundamentais: “astronomia, a fisica, a quimica, a fisiologia e, enfim, a fisica social”®. O
estudo da literatura poderia se encontrar, com algum esfor¢o, no campo da fisica social,
que estaria disposto a esquadrinhar as minucias da sociedade e da relagdo do homem
com o mundo. Entretanto, a literatura, para Comte, ndo estaria em um campo de estudos
especifico, mas serviria como base para o catecismo positivista, com uma fung¢do
moralizante e educativa®.

Os estudos da OPOIAZ, pois, teriam somente em parte valores positivistas tais
quais pregados por Comte. Mas outra heranca positivista pode ser verificada na querela
entre a OPOIAZ e os simbolistas russos. Segundo Isabelle Stengers, um dos tracos no
qual se reconhece uma defini¢ao positiva da ciéncia € o fato de que “esta age, antes de
mais nada, pela desqualificagdo da ‘ndo-ciéncia’. (...) A ciéncia constitui-se portanto
sempre ‘contra’ o obstaculo constituido pela opiniéo”%. Ou seja, a desqualificacdo dos
simbolistas — que seria opinido e ndo ciéncia — ¢ uma das trilhas para que os formalistas
pudessem ser entendidos cientificamente. Em uma disputa no campo de conhecimento

literario, o Formalismo indicou nos simbolistas tudo aquilo que condenariam nos

8 COMTE. Discurso Sobre o Espirito Positivo, p. 49.

8 COMTE. Curso de Filosofia Positiva, p. 33.

8 1sso ¢ muito 6bvio quando se depara com o Calenddrio Positivista para um Ano Qualquer ou Quadro
concreto da Repara¢ao Humana, dividido em treze meses — Moises: a teocracia inicial; Homero: a poesia
antiga; Aristoteles: a filosofia antiga; Arquimedes: a ciéncia antiga; César: a civilizagdo militar; Sao
Paulo: o catolicismo; Carlos Magno: a civilizagdo feudal; Dante: a epopeia-moderna; Gutenberg: a
indtstria moderna; Shakespeare: o drama moderno; Descartes: a filosofia moderna; Frederico: a politica
moderna; Bichat: a ciéncia moderna — e que, em alguns momentos (Homero, Dante, Shakespeare), o foco
¢, em parte, o estudo literario, mas realizado de maneira que os Formalistas condenariam, como
historicismo e com valor moralizante.

8 STENGERS. 4 Invencdo das ciéncias modernas, p. 36.
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estudos da literatura: o psicologismo, o historicismo e o biograﬁsmoge.

A ciéncia positivista aqui ndo era utilizada para essencialmente dar um carater
positivo aos estudos literarios, mas para gerar uma crise, no sentido de separagdo, entre
um antes ¢ um depois desse estudo. Se os teoricos da OPOIAZ queriam fundar uma
ciéncia positivista da literatura, o que podemos verificar € que isso se dd muito mais no
discurso do que no alinhamento a teoria de Comte. Mas hd, ainda, uma segunda

possibilidade cientifica: a linguistica.

1.2. A influéncia da linguistica

A linguistica conquistou status de ciéncia no inicio do século XX e ¢ somente
com essa nova ciéncia que os tedricos russos poderiam se aproximar de Comte, ja que a

(133

linguistica concebe a linguagem, segundo Julia Kristeva, como “‘chave’ do homem e da
histéria social, como via de acesso as leis do funcionamento da sociedade”®’. A
linguistica conheceu duas etapas, segundo Kristeva: a primeira, que pretendeu conhecer

5,88

“aquilo que ja se sabia praticar”™, e a segunda seria estudar “como linguagens as

diversas manifestagdes significantes, estabelecendo-se assim as bases de uma

5,89

abordagem cientifica no vasto dominio dito humano™”. Dessa forma, seria necessario

“conhecer esses sistemas (esses sujeitos, esses sentidos, essas significagdes), estudar as
suas particularidades enquanto tipos de linguagem”®.

O Circulo Linguistico de Moscou trabalhava nessa dire¢do ao buscar os sistemas
linguisticos que seriam caracteristicos da literatura. Por sua vez, a OPOIAZ se
empenhou também no estudo desses sistemas linguisticos, mas nao sé deles. O grupo de
Sao Petersburgo se dedicou também a propor, por exemplo, uma historia da literatura,
estudou certas formulagdes de construgdes narrativas que ndo passaram pela linguistica
propriamente dita, como é o caso do classico ensaio Como E Feito O Capote de Gogol,
de Eikhenbaum.

Ja foi discutida acima a influéncia que foi exercida na OPOIAZ pela linguistica.

Foi visto que essa influéncia foi somente parcial e que, na verdade, o trabalho

8 Se fosse realizar uma leitura benjaminiana dessas duas correntes, poder-se-ia dizer que os simbolistas
ainda acreditavam na “aura artistica” — argumento metafisico e abstrato — ao passo que os formalistas ja
percebiam que a reprodutibilidade técnica havia esgotado a possibilidade do génio artistico, se ligando a
uma ciéncia e a valores positivos.

8 KRISTEVA. Histéria da Linguagem, p. 13.

8 KRISTEVA. Histéria da Linguagem, p. 13.

8 KRISTEVA. Histéria da Linguagem, p. 14.

% KRISTEVA. Histéria da Linguagem, p. 15.
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linguistico realizado, de uma forma total, se encontra no Circulo Linguistico de
Moscou, ¢ ndo na OPOIAZ. Essa leitura essencialmente linguistica acarretou num
obscurecimento do complexo trabalho realizado pelo grupo de Sao Petersburgo. Foi dito
também que o uso do conceito de origem linguistica literariedade seria responsavel
pelo carater cientifico do formalismo. O que nao foi ainda discutida € essa possibilidade
linguistica, e, consequentemente, cientifica, para o estudo da literatura.

Michel Foucault, em As Palavras e As Coisas, reflete a respeito justamente da
posi¢do cientifica das ciéncias humanas, incluido ai o estudo da literatura, diante das
outras ciéncias, a saber, as exatas e as bioldgicas. Para o filésofo francés, as ciéncias
humanas estariam no entre-lugar das trés dimensdes da episteme moderna®, “no
intersticio desses saberes, mais exatamente no volume definido por suas trés dimensoes,

92
que elas encontram seu lugar”

. De modo mais claro, elas estariam na triplice relagdo
com a biologia, a economia e a filologia.

Doravante, Foucault ira afirmar que as ciéncias humanas estdo “nas vizinhangas,
nas fronteiras imediatas e em toda a extensao dessas ciéncias em que se trata da vida, do

trabalho e da linguagem”93

—, aqui, biologia, economia e linguistica, respectivamente.
Isso quer dizer que, para Foucault, as ciéncias humanas nunca se tornariam biologia,
economia ou linguistica propriamente ditas, mas transitariam pelo territorio, pelas
fronteiras. A aproximacao entre as ciéncias humanas e as outras ciéncias ditas positivas
ndo seria uma assimilagdo destas por aquelas, apenas um flerte.

Mas por que em alguns momentos as ciéncias humanas afirmariam que seria
mais que um flerte? Para Foucault, citando o exemplo da economia, via matematica,
1Ss0 aconteceria porque essa suposta assimilacdo seria “a maneira mais simples de
emprestar ao saber positivo sobre o homem um estilo, uma forma, uma justificagdo
cientiﬁca”94. Assim, podemos afirmar que quando a OPOIAZ ird se aproximar da
linguistica, sera para se aproximar mais dessa justificagdo cientifica do que para
assimilar todos os pressupostos que aquela ciéncia poderia fornecer aos estudos
literarios.

A confusdo que pode ter sido criada a respeito das teses sobre o Formalismo ¢

que, sim, de fato o grupo de Moscou era um grupo cientifico, propriamente dito

% Foucault ira definir essas trés dimensdes como as das ciéncias matematicas e fisicas, as ciéncias que
“procedem ao estabelecimento de relagdes entre elementos descontinuos mas analogos” (FOUCAULT,
2007, p. 479) e o da reflexdo filosofica, em que caberiam a linguistica, a biologia e a economia.

%2 FOUCAULT. 4s Palavras e as Coisas, p. 480.

% FOUCAULT. 4s Palavras e as Coisas, p. 486.

% FOUCAULT. 4s Palavras e as Coisas, p. 485 [grifo meul].
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linguista, e que desenvolveu trabalhos que, sobretudo, concerniriam a poesia. Por outro
lado, havia os pesquisadores do grupo de Sao Petersburgo, que realizaram ndo mais do
que um flerte com a linguistica. A OPOIAZ, pois, ndo fez mais do que transitar por
fronteiras, por territorios linguisticos, mas isso ndo significa que tenha se tornado
totalmente uma ciéncia positiva.

De certa forma, seguindo o pensamento de Foucault, poder-se-ia afirmar que
esse modelo que foi tido como cientifico para o estudo da literatura ndo ¢ mais do que
uma possibilidade cientifica, isto ¢, o modelo poderia ter sido outro — biologia,
economia —, mas foi aquele que se aproximava mais facilmente da literatura. A partir de
entdo, todas as vezes que um estudo da literatura se propde como cientifico, propde-se
ao lado da linguistica, simulando uma assimila¢do que nao passa de um flerte. Ha algo
que escapa aos estudos literarios — e também nas ciéncias humanas — que nao se deixa
circunscrever na rigida defini¢do e metodologia das ciéncias exatas e naturais. Portanto,
esse modelo linguistico ndo passa de uma inspiracao para aqueles que realizaram um
estudo da literatura enquanto tal — poesia e prosa — e s6 foi possivel para aqueles que, de
fato, se dedicaram a estudos linguisticos.

Eis, mais uma vez, a importancia de separar a OPOIAZ e o Circulo Linguistico
de Moscou. Enquanto estes tinham sua razdo cientifica, aqueles caminhavam por
territorios ndo sé cientificos, mesmo quando afirmavam uma tentativa de ciéncia. Esses
outros territorios ndo cientificos serdo chamado aqui de territdrios culturais devido a
provocagao de Isabelle Stengers:

Todo povo se cré muito diferente dos outros, mas a nossa crenga nos permite
a um so6 tempo definir os outros como interessante (...) e como condenados
antecipadamente em nome da terrivel diferenciacdo, da qual somos o0s
vetores, entre aquilo que € da ordem das ciéncias e o que é da ordem da
cultura, entre objetividade e ficcBes subjetivas. Ndés ndo cansamos de
denunciar os saqueadores e 0s comerciantes que exploram e escravizam, mas
nods acreditamos saber que “os outros” deverdo, de uma maneira ou de outra,

passar pela renuncia as “crencas” culturais que misturam aquilo que nds
separamos.*®

Isso ndo ¢ uma forma de diminuir a ambi¢do dos trabalhos da OPOIAZ, isto é,
ndo se quer, aqui, dar a entender que esses trabalhos, ao ndo se constituirem
propriamente como uma ciéncia positiva, sejam trabalhos menores, de pouca
importancia. O que ocorre, em geral, ¢ o contrario: a critica que repete que esses

trabalhos eram uma ciéncia, e s6 ciéncia — ou que eram simplesmente uma aplicacdo da

% STENGERS. 4 Invengdo das Ciéncias Modernas, p. 199.
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linguistica nos estudos literarios —, os despotencializam. Em outras palavras, afirmar a
fraqueza dos estudos da OPOIAZ por serem ciéncia segue a mesma logica daqueles que
afirmam a fraqueza dos, por exemplo, estudos culturais ou do feminismo por serem
culturais. Nesse sentido, o bindmio ciéncia/cultura, sustentado até pela OPOIAZ, ¢ um
falso bindmio para os estudos literarios. Sendo assim, ¢ importante, também,
desmistificar o trabalho do grupo de Sao Petersburgo como um trabalho exclusivo sobre

a literatura, j& que eles se dedicaram, também, ao cinema.

1.1.3. Formalismo e Cinema

Um dos pontos fundamentais para entender que o Formalismo ultrapassa em
muito a nocdo de literariedade ou, melhor dizendo, que seus estudos ndo se centram
somente nesse conceito, € a propensao aos estudos de outros sistemas semidticos.
Acima, foi dito que o conceito de estranhamento de Chklovsky extrapolaria os limites
de um estudo sobre o que faz da literatura, literatura. Ainda é necessario ressaltar que os
trabalhos dos formalistas, especialmente dos membros da OPOIAZ, tangeriam 0S
estudos interdisciplinares.

Os estudiosos russos de Sdo Petersburgo adentram também pela seara dos
estudos de outras artes e uma em especial, para este trabalho, merece destaque: 0s
estudos cinematogréaficos. Sao muitas as ligacdes dos estudos literarios do Formalismo
com os estudos do cinema®. Chklovsky, por exemplo, escreveu roteiros de filmes e
manteve contato constante com Kuleshov, Eisenstein e Vertov. Esse tedrico tambeém
chegou a afirmar, em texto que trata da obra de Vertov — Where Is Dziga Vertov
Striding? —, que “a grande literatura russa ¢ um enorme infortinio para o presente””’, e
que percebia mais futuro nas narrativas cinematogréaficas, principalmente naquelas que
se desligassem da literatura®. Eikhenbaum sera outro tedrico da OPOIAZ que ira
relacionar o cinema com a literatura, chamando atencdo para o fato de que a invencao

do cinema “coloca outra vez o antigo problema da relagio e diferenciagdo das artes”*.

% Destaco os trabalhos de Ian Aitken, contido em seu livro European Film Theory; o curto, mas profundo
trabalho de Robert Stam, em Introdugdo a Teoria do Cinema, em que destaca os estudos formalistas sobre
o cinema; o livro de F. Alberia, Los Formalistas Rusos y El Cine e, sobretudo, destaco o excelente
capitulo Literariedade e Cinematicidade do livro Analogia do Dissimilar de Irene A. Machado.

% SHKLOVSKY. Where Is Dziga Vertov Striding?, p. 151. [Great Russian literature is an enormous
misfortune for the present day]

% Cf. SHKLOVSKY. The Cine-Eye and Intertitles, p. 153.

% EIKHENBAUM. Literature and Cinema, p. 126. [poses anew the ancient problem of the relationship
and differentiation of the arts]
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Apesar de essas ligacGes serem multiplas, destaco aqui uma obra: Literature and
Cinematography, de Chklovsky. E bastante claro nesse texto um viés muito mais ligado
ao comparativismo literario e interdisciplinar do que a teoria literaria, que acreditaria
que o estudo deveria se limitar as peculiaridades artisticas. Ao longo do livro,
Chklovsky, demonstra interesse ndo somente pela prosa e pela poesia, como também
pela cinematografia. Esse curioso livro de Chklovsky ndo caminha em direcdo a
distingéo entre literatura e cinema — como poderia supor um projeto formalista em que a
literariedade seria base para a teoria. Ao contrario, o estudo do tedrico russo aproxima
essas duas artes, revelando ainda um reconhecimento que tanto uma arte quanto a outra
se influenciam.

Mais importante do que as “respostas” que o livro quer dar sobre a ligagdo entre
o cinema ¢ a literatura sdo as questdes levantadas pelo tedrico russo, que foram
amplamente estudadas posteriormente. Essas questdes sdo: qual a liga¢do entre a
narrativa literdria e a narrativa cinematica; a adaptagdo filmica de um romance vista
como uma tradugdo; paradoxo de Zendo e Bergson e a ilusdo de movimento e a
descontinuidade das imagens no cinema; a ligacdo entre imagem e memoria
proporcionada pelo cinema; a diferenga entre cinema e literatura como mostragao e
narragdo, respectivamente.

Chklovsky comega seu texto definindo qual o seu procedimento de analise. Ele
faz uma distingdo entre forma e contetdo, ja que o artista seria um ser que quer
expressar alguma coisa (conteudo) através de algum método (forma). O pensador russo
afirma que o contetdo ¢ o material que tem um uso direto pela humanidade, ao passo
que a forma € a parte que interessa somente aos estetas. Nao querendo estar do lado da
humanidade nem dos estetas, Chklovsky se coloca como alguém que se interessa por
ambos os componentes do objeto artistico, fazendo uma ponte entre a forma e o
conteudo.

Partindo desse principio, o autor faz a andlise de dois campos artisticos: a

00

musica e a pintura™, sendo que a literatura se distinguiria delas j& que seria a principal

arte que liga a forma e o contetido. Entretanto, Chklovsky ainda apresenta uma divisao

190 Em relagdo 4 misica, o tedrico russo defende a posicio de Kant, para quem a musica é pura forma,
uma arte que rejeita o conteudo, que por sua vez rejeita o mundo. Ja a pintura apresentaria uma formagao
diferente, trazendo o mundo de volta a arte, mas ndo totalmente como o contetido da obra literaria, mas
como o material da obra artistica. As pinturas, dessa forma, sdo simplesmente coisas e o artista precisaria
das coisas do mundo para sua pintura. Uma interessante coincidéncia: Kuleshov, em The Art of Cinema,
também faz rapidamente uma notagdo de dois paragrafos relativos a musica e a pintura antes de adentrar
nos estudos do cinema (Cf. KULESHOV. At of Cinema, p. 53).
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interna na literatura, entre prosa e poesia. Articula, assim, um argumento em que os sons
na poesia nao sdo a forma de expressar um pensamento, mas, sim, sua propria esséncia.
O som da poesia, segundo o russo, seria a fungdo primeira na mente do poeta e sO
depois viriam as ideias e o tema da poesia.

01 e, posteriormente,

A partir dai, o tedrico russo reflete a respeito da imageml
argumenta que na literatura existem ndo s6 imagens, mas ideias com formas artisticas; ¢
uma forma construida com seu material: “ideias sozinhas nao constituem o trabalho
literario, mas, nelas mesmas, elas representam seu material, e, em sua coesao e sua

2102 Material este

intencdo com outros aspectos do trabalho, elas criam formas
constitutivo da narrativa em prosa. Assim, a obra de arte consistiria em material e
forma, sendo que o material influencia a forma e sua dire¢do. Pensando agora no
cinema, Chklovsky ¢ categorico: “Um novo material [0 cinema] precisa de uma nova
forma™'%, O cinema, portanto, seria uma nova forma de expressao criativa.

Em sua tentativa de relativizar o cinema e a literatura, o teorico russo propde
alguns pontos de discussdo. O primeiro levantado ¢ que o cinema realiza uma tradugdo
da literatura para o cinema'®. Considerando as adaptagdes como “intteis”, em que
quase nada de uma novela ¢ transportada para o cinema, a ndo ser a trama, Chklovsky
chama o cineasta para ocupar o lugar de autor, fazendo a ressalva de que “a arte ndo ¢é
criada de uma vontade unica, um génio unico. O criador individual é apenas um locus

105 .
7+ Esse criador-autor, esse

geométrico que intercede linhas de forcas nascidas fora dele
gerenciador de linhas, seria o responsavel por encontrar novos caminhos para o cinema.

Ao final de seu livro, Chklovsky assume o risco e propde algumas solu¢cdes nao muito

191 Diante do horror da vida, que significaria a auséncia do mundo e a auséncia da arte, o poeta e o
escritor retirariam um objeto do mundo para criar uma imagem e da um novo nome a esse objeto: o poeta
“tira 0 conceito do lugar em que usualmente estd, e com a ajuda da palavra (trope), a recoloca em um
lugar de diferenga semantica, para que sintamos a novidade da sensagdo que deriva da recolocagdo da
coisa em um novo lugar” (SHKLOVSKY, 2008, p. 14). Nessa imagem criada, portanto, haveria um objeto
ue carrega em si a memoria de seu nome formador, seu novo nome, e as associagdes conectadas a este.

92 SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 19.

198 SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 23.

1940 teérico russo critica a tradugio ao afirmar que é um erro o cinema ficar dependente da literatura.
Sendo categorico, o autor de Literature and Cinematography afirma que, estritamente, a traducdo ¢
impossivel e que, nesse processo, a logica artistica entra em colapso, sendo s6 possiveis alguns diferentes
niveis de tradugdo. A critica a dependéncia do cinema se faz porque “a adaptacdo ndo se beneficia do fato
de que alguém tente usa-las para reproduzir uma grande obra de arte” (SHKLOVSKY, 2008, p. 26).
Ademais, Chklovsky ndo desenvolve muito o argumento sobre adaptagdo e tradugdo, que € assaz
interessante. Ele parece defender que o cinema deveria fazer uma tradugdo como transcriagdo, algo que,
anos depois, Roman Jakobson e Haroldo de Campos desenvolveriam.

1% SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 27.
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satisfatorias'%.

Suas reflexdes também colocam em cena a questdo do autor no
cinema'®’.

Para o tedrico russo, esse suposto autor, desbravador de um novo material,
precisaria estar ciente da possibilidade de realizar uma nova arte. O primeiro
procedimento que o autor cinematografico deveria estar atento diz respeito a
descontinuidade cinematografica. Essa descontinuidade ndo viria sé através da
montagem, ela seria a esséncia do proprio cinema. Para essa ultima afirmacao,
Chklovsky busca, nas ideias de Henri Bergson, o paradoxo de Zenao. Esse paradoxo
advoga que o movimento humano nao ¢ mais do que uma ilusdo, uma representacdo. O
cinema seria, nesse caso, a melhor exemplificacdo desse paradoxo, ja que a imagem do
filmes ndo se move, apenas parece se mover. Chklovsky acredita que, por isso, o cinema
ird acabar, ja que o filme, com essa ilusdo, nada mais ¢ do que um signo-movimento e
que, sendo assim, ndo se podera realizar um filme de puro movimento. O maior
destaque que se poderia extrair dessas conclusdes € mesmo a ligagcdo do cinema com a
filosofia de Bergson e a criagdo de conceitos como signo-movimento'%.

Chklovsky decreta esse fim imanente do cinema porque “as formas de arte se
'tornam cansadas'. Como tribos, elas desaparecem. A substituicio das formas
usualmente ocorre de maneira revolucionaria™®. O teérico russo torce, ainda, para que
o cinema seja capaz de criar seus proprios classicos e, a partir dai, poder sobreviver sem
a ligacdo com a literatura e o teatro™?. Chklovsky aponta, ao longo de seu livro, que a
interagdo entre o cinema e a literatura ainda seria muito complexa, afirmando que “o
cinema emprestou a trama da literatura, mas, no processo, a trama literaria
experimentou profundas mudangas™**. Sentindo que os estudos sobre a arte em geral

estariam perdendo o “bonde da histéria”, o tedrico comeca a parte de seu estudo

106 A5 solugdes sugeridas seriam o thriller, filmes épicos, filmes de animagdo e que o cinema se tornasse
de acdo ao invés do psicologico — “género” que nao seria mais do que um simulacro do teatro.

197 posteriormente, como sera abordado nesta tese, essa teoria do autor é amplamente desenvolvida pela
Cahiers du Cinéma, mas podem-se verificar aqui pegadas desse rastro que Chklovsky comeca a percorrer.
108 Essas ideias posteriormente sdo amplamente desenvolvidas a0 menos por dois grandes pensadores
posteriores ao russo: André Bazin e Gilles Deleuze. O primeiro ira fazer todo um estudo sobre o tempo do
cinema e a representacdo da realidade calcados nas ideias bergsonianas. O segundo ir4, juntando Pierce e
Bergson, encontrar signos no cinema que caracterizariam dois tipos de imagem: imagem-tempo e
imagem-movimento. Dentro do grupo dessas imagens, encontrariamos algumas delas que seriam puro
movimento.

19 SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 36.

10 Até a data do texto do cinema, existem iniimeros filmes que se tornaram classicos. Um bom exemplo ¢
O Nascimento de uma Nagdo, de D. W. Griffith, que ira se tornar referéncia como fundador da complexa
linguagem cinematografica. Outros exemplos de classicos anteriores ao filme que poderiamos oferecer ¢
O Garoto de Charles Chaplin e O Gabinete do Doutor Caligari de Robert Wiene.

Y SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 40.
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exclusivo do cinema fazendo uma consideracao a respeito da critica. Ele defende que
seria mais apropriado para o estudo do cinema a maior quantidade possivel de filmes a
serem analisados — se ndo fodos os ja produzidos™2.

Seguindo a légica de seus estudos de literatura, o tedrico russo desenvolve uma
analise a respeito da trama no cinema, destacando dois tipos principais: o paralelismo e
a charada. Identifica que a imagem no cinema ¢ um paralelismo, uma imagem que se
liga a outra, criando uma nova significacio daquelas imagens — que poderia ser

chamado de montagemm’

. A charada seria tal qual o paralelismo, caso ndo omitisse a
primeira parte do paralelo, tendo varias possibilidades de substituicoes.

Comparando a literatura (especialmente Dickens) com o cinema, as intrigas na
literatura também seriam paralelas, enquanto no cinema o paralelo é constante, dando
um sentido de mistério: “mistério ¢ usado no cinema principalmente para uma

s 114
transposi¢do da trama”

. Porém, o que motivaria a transposi¢ao literaria para o cinema
ndo seria a trama, mas a historia. A transposicdo de uma mesma histéria para dois
veiculos distintos faz com que fique claro que, no cinema, a motivagdo — consideracao
de cada elemento semantico na estrutura artistica — ¢ diferente da literatura, j4 que no
cinema tudo €, sobretudo, mostrado, e, ndo, contado.

A partir dessa conclusdo, Chklovsky parte para o estudo de um dos mais célebres
diretores da historia: Charles Chaplin. Sua andlise consiste na comparagdo dos filmes do
diretor inglés com a comédia italiana e o uso de “personagens de estoque”: o vagabundo

115
. Por fim, as

que aparece em quase todos os seus filmes até O Grande Ditador (1940)
conclusdes do livro de Chklovsky sdo as seguintes: primeiramente, ele levanta uma
questdo que parecia ser constante a €época — se estaria o cinema destruindo a moral das

116 . ~ . . _
pessoas . Em segundo lugar, ele conclui sobre a relacdo entre a literatura e o cinema:

“primeiramente, a literatura dominou sobre os aparatos cinematograficos e os imitou.

12 Ele chega a essa constatagdo porque a sua geragdo viu nascer o cinema e, portanto, ela poderia ter
acompanhado, passo a passo, o desenvolvimento da linguagem cinematografica. Constatado esse déficit,
Chklovsky afirma que os estudos de arte em geral também tém que ter um olhar para a
contemporaneidade.

13 A montagem paralela, contudo, é somente uma entre outros procedimentos da montagem, como analisa
Pudovkin.

U SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 52.

150 teodrico russo destaca que Chaplin é o primeiro ator de cinema, ja que ele ndo fala, s6 se move
trabalhando “com o material cinematografico ao invés de traduzir a si mesmo do teatro para a linguagem
da tela” (SHKLOVSKY, 2008, p. 65), movimentando-se como uma linha marcada, com movimentos
constantes. A analise feita por Chklovsky a respeito dos filmes de Chaplin ndo é longa, e parece querer
ressaltar somente que Chaplin parece ser um dos primeiros autores que conseguiriam trabalhar realmente
com uma suposta linguagem “pura” do cinema.

18 Chklovsky entende que ndo existe moral ou imoral na arte ja que ela acolhe quase tudo para ser seu
material. A arte, nesse sentido, “ndo é uma inscri¢do, mas um ornamento” (SHKLOVSKY, 2008, p. 72).
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Talvez algum outro fendmeno mais sério va surgir. Talvez a literatura va se transformar
em uma esfera puramente linguistica e abrird mio da trama™**’.

Diante desse livro, s6 existe uma conclusdo a se chegar: é impossivel afirmar
que os teoricos do formalismo trabalhavam somente com a literariedade, ou que o foco
fosse somente o texto literario, seja prosa ou poesia. A interlocug¢ao entre literatura e
outras artes também tem crucial importancia para os formalistas, especialmente aqueles
da OPOIAZ. O que esses tedricos fizeram diferente dos anteriores foi ndo tentar
explicar uma obra pelo seu contexto historico ou pela vida ou psicologia do escritor. O
mesmo pode ser dito para os tedricos da montagem: o foco € no texto cinematografico e
nos procedimentos adotados, € ndo no contexto historico de certos filmes, tanto que os

filmes estadunidenses seriam melhores, para os teoricos russos, por uma técnica mais

apurada, e ndo por serem, simplesmente, feitos naquele pais, como sera visto agora.

2. Duas definicGes de cinema: montagem e movimento

Ha muita diferenca entre os estudos literarios e os estudos cinematograficos
naquele periodo na Unido Soviética. Provavelmente, a diferenca mais significativa seja
0 grau de influéncia que a linguistica exerceu sobre a elaboracdo tedrica desses
estudiosos. Nas teorias do cinema ela pouco exerceu influxo diretamente e tampouco
serviu como uma justificativa cientifica para os estudos. A motivacdo dos estudos
cinematogréficos também foi diferente: ao invés de uma reflexdo a respeito do cinema,
a teoria cinematografica nasce quase como um método a ser seguido na producdo do
filme, ndo tanto como uma meditacdo sobre o cinema. Claro, ela existia, mas existia
como uma base para depois ser aplicada em filmes, isto é, a teoria do cinema surgiu
com um propo6sito muito pratico: se pensava o cinema para poder fazer cinema. Os
estudos cinematograficos, pois, naqueles anos da Unido Soviética, tinham uma ligacdo
muito intima com a praxis cinematografica. Nesse sentido, a afirmacdo de Chklovsky
faz todo o sentido: “O cinema p0s-revolucionario era um cinema que estava aprendendo
a ser cinema”'*®

Entretanto, apesar dessas diferencas, € possivel ainda colher pontos comuns
entre a teoria da literatura e a teoria do cinema. Um dos primeiros pontos que chamam a

atencdo, diz respeito a literariedade. Se, como visto, este conceito serviu de base inicial

YW SHKLOVSKY. Literature and Cinematography, p. 73.
Y8 VITALE. Witness to an Era, p. 141. [The post-revolutionary cinema was cinema that was learning to
be cinema]
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para os teoricos da literatura, os estudos dos tedricos da montagem soviéticos também
ambicionavam algo semelhante, que aqui chamo de cinearidade, isto €, a busca daquilo
que seria do cinema e s6 do cinema. O estudo do que fomentaria na literatura suas
particularidades servia inicialmente, como ja visto, para delimitar o campo de estudos e
fundacdo de uma ciéncia literaria, mas ndo para resumir o estudo nisso. O mesmo
aconteceria com dois tedricos da montagem: Lev Kuleshov e Dziga Vertov. O primeiro
defendia a montagem como particularizagdo, enquanto o segundo apostava no
movimento das imagens como a esséncia do cinema.

Lev Kuleshov foi o primeiro tedrico a debater mais profundamente a

119 120

caracterizagdo do cinema Segundo Robert Stam™®, ele foi responsavel por
desenvolver reflexes consistentes no campo cinematogréfico, substituindo o estilo de
bricolagem de teorias desenvolvidas até a década de 1920. O cineasta russo seria
responsavel por uma leitura de distingdo do cinema, sendo que seria a “capacidade da
montagem para organizar fragmentos dispersos em uma sequéncia ritmica e com

sentido™?!

que o singularizaria. Ismail Xavier corrobora a posi¢do pioneira de
Kuleshov, chamando-o de “inaugurador da teoria da montagem™'? O raciocinio desse
teorico, aponta Xavier, traz duas conclusdes fundamentais: “(1) o momento crucial da
prética cinematogréfica é o da organizacdo do material filmado; (2) a justaposicéo e o
relacionamento entre os varios planos expressa o que eles tém de essencial e produz o
significado do conjunto™?,

O trabalho de Kuleshov comeca em 1916, mas é s6 em 1920, quando entra para
a Escola de Filmes do Estado, que se manifesta uma pesquisa metddica das técnicas de
edicdo. Seu objetivo seria 0 estudo para encontrar uma forma para 0 cinema russo que o
deixasse tdo atrativo quanto o norte-americano: “o cinema genuino ¢ uma montagem de
‘tomadas americanas’ e a esséncia do cinema, seu método de atingir o efeito maximo, ¢
a montagem”'?* Dessa forma, fazer filmes de propaganda ndo era um problema para
Kuleshov, seria um problema somente criar filmes em que os espectadores ficassem
aborrecidos quando os vissem. Seu estudo na Escola de Filmes do Estado resultaria em

seu primeiro longa-metragem, The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of

119 Shklovsky afirma que Kuleshov foi responsavel por “por ensinar a arte da montagem (...) mesmo para
Vertov” (VITALE, 2012, p. 155).

120 Cf. STAM. Introducio a Teoria do Cinema.

121 STAM. Introdugio a Teoria do Cinema, p. 55.

122 X AVIER. O Discurso Cinematogrdfico, p. 46.

2 X AVIER. O Discurso Cinematogrifico, p. 47.

124 KULESHOV. Americanism, p. 73. [Genuine cinema is a montage of ‘American Shots’ and the essence
of cinema, its method of achieving maximum effect, is montage]
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the Bolsheviks [As extraordinarias aventuras do Sr. Oeste na Terra dos Bolcheviques],
em que usaria pela primeira vez o “efeito Kuleshov”. Essa técnica pode ser entendida
dessa maneira:
a edigdo é usada de tal maneira que o significado atribuido a qualquer plano
particular é determinado pela sua relagdo com o plano adjacente. Além disso,
um plano idéntico da face de um homem colocada perto de uma gama de
diferentes imagens da ascensdo a interpretacbes diferentes da condicdo

emocional do homem, mesmo quando o mesmo plano do homem é usado em
cada caso.'”®

O ponto principal do “efeito Kuleshov” ndo seria a determinagao das imagens na
montagem, “mas em seu poder de gerar ideias na mente do espectador ao envolver o
espectador em uma producéo e consumo Gltimos do significado do filme™*%.

E em Art of Cinema que 0 tedrico e cineasta russo determinaria que o cinema é
caracterizado essencialmente pela montagem. Em seu livro, ele afirma que o grupo de
estudo a respeito do cinema do qual participava s6 avangou quando aconteceu a
revolucdo soviética. A critica e o estudo cinematografico sé existiam em jornais e
revistas, cujo principal debate a respeito do cinema era a peleja entre os que defendiam
0 cinema como arte e 0s que defendiam que o cinema ndo era uma arte. Para que
surgisse uma critica e uma teoria cinematografica, seria necessario, por sua vez, que se
especificasse esse objeto: “era necessario encontrar essas caracteristicas especificas e
esses meios especificos de impressionar o espectador, que estavam presentes somente
no cinema e em nenhuma outra arte.”*”’. E bastante clara, nessa citacdo, a busca do que
é do cinema e s6 do cinema para, a partir disso, comecar o estudo sobre esse objeto.

Em busca de entender o que o cinema teria de especifico, os pesquisadores
foram observar o publico do cinema, ja que este impressionava o espectador de uma
maneira mais intensa do que outros espetaculos e formas de entretenimento. Nesse
estudo — constituido por idas ao cinema para ver a reacdo dos espectadores, sendo que o
foco era em um publico que ia a teatros baratos, “menos educados, muito mais rudes e

mais espontineos”'?®® — constataram que a técnica dos filmes estrangeiros seria melhor

125 AITKEN. European Film Theory, p. 59. [editing is used in such a way that the meaning attributed to
any particular shot is determined by its relationship to shots adjacent. Thus, an identical shot of a man’s
face placed next to a range of different images gives rise to different interpretations of the man’s
emotional condition, even though the same shot of the man is used in each case]

126 AITKEN. European Film Theory, p. 59. [but in its power to generate ideas in the mind of the spectator
through involving the spectator in a film’s ultimate production and consumption of meaning]

2T KULESHOV. 4rt of Cinema, p. 44. [it was necessary to find those specific characteristics and those
specific means of impressing the viewer, which are present only in cinema and no other art]

128 KULESHOV. Art of Cinema, p. 46. [less educated, much rougher and more spontaneous]
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do que a dos filmes russos. Para entender a maneira pela qual a técnica norte-americana
seria mais refinada, os pesquisadores buscaram entender como um filme é construido.
Essas observacGes empiricas levaram a primeira conclusdo do grupo: “se tornou
perfeitamente aparente que a cinematografia € uma coisa especifica, um aparato
fotografico que da a ilusdo de movimento™?,

Os filmes estrangeiros, principalmente os estadunidenses, para o grupo de
Kuleshov, desenvolveram uma técnica de variagdo de tomadas que corresponderiam ao
ritmo de vida moderno™®. Essa variagdo de tomadas ndo era o ponto principal, mas,
sim, a relagdo que se construia entre uma tomada e outra: “o conteudo dos planos nao ¢
tdo importante quanto a juncdo de dois planos diferentes e os méetodos de suas conexdes
e sua alternacio”®'. Esse processo de unir duas tomadas diferentes foi denominado
montage (montagem), e esta ficou definida como a principal forma de “atingir” o
espectador. Kuleshov utiliza uma forma muito simples para definir montagem:
“montagem é a organizac¢do do material cinético”*.

O autor de Art of the Cinema entendia que essa tomada de consciéncia era
politica, ja que, ao determinar que 0 processo mais importante para 0 cinema seria a
montagem, poder-se-ia trabalhar para atingir a mente dos espectadores. Kuleshov
caracteriza seu grupo de estudo como “formalistas revoluciondrios”. Revolucionarios

que entenderam que, para o0 cinema, uma parte do filme é infinitamente menos

importante do que o todo, e por isso atribuiam a montagem toda a forca do cinema:

Somente com o material ndo se pode nunca alcancar aparentemente coisas
incriveis e Unicas. Isso é impossivel em qualquer outro espetaculo a ndo ser
no cinema, além de que nada disso é alcancado através de truques mas
somente pela organiza¢do do material, somente por trazer o material junto
nisso e naquele outro.**®

Os estudos a respeito do cinema de Kuleshov ultrapassam a defini¢do do cinema
e a classificacdo dos processos de montagem, j& que incluiam nelas uma forga politica e
ideoldgica. A pesquisa seria um meio pelo qual se chegaria ao especifico do cinema e, a

129 KULESHOV. Art of Cinema, p. 45. [became perfectly apparent that cinematography is a specific thing,
a photographic device that gives the illusion of movement]

130 ponto em comum com algumas das teorias de Sirgfried Kracauer. Cf. KRACAUER. Culto da
distragado, p. 343- 348.

3L KULESHOV. 4rt of Cinema, p. 47. [the content of the shots in itself is not so important as the joining
of two shots of different content and the method of their connection and their alternation]

132 KULESHOV. Art of Cinema, p. 49. [Montage is the organization of cinematic material]

133 KULESHOV. Art of Cinema, p. 54. [With the material alone one can never achieve such unique,
seemingly incredible things. This is impossible in any other spectacle excepting cinema, in addition to
which none of this is achieved through tricks but solely by the organization of the material, solely by
bringing the material together into this or that other]
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partir disso, realizar filmes com motivos politicos. Nesse sentido, Kuleshov simulava
um laboratorio cientifico para a anélise e experimentacées filmicas, e a montagem seria
a principal caracteristica em que seria possivel encontrar uma espécie de cinerariedade.
Interessante notar que Jakobson também definiria assim o cinema: “o tedrico que nega o
cinema como arte percebe o filme apenas como fotografia em movimento, nédo
considera a montagem e ndo quer levar em conta que trata-se (sic) de um particular
sistema de signos.”***.

Essa posicdo em defesa da montagem como esséncia do cinema, entretanto, foi
ja questionada na propria época, no mesmo pais, por Serguei Eisenstein. Este argumenta
que a construcdo da nogdo de montagem cinematografica' foi inspirada na literatura,
pois D. W. Griffith encontra em Charles Dickens um modelo a ser copiado. E o que
afirma César Guimardes: “segundo Eisenstein, os romances de Charles Dickens
contribuiram para a criacdo de um dos principais procedimentos do cinema: a
montagem™'*. A técnica da montagem teria sido, entdo, de certa forma, “emprestada”
da literatura. A cineariedade, se entendida como montagem, pois, apresentaria relagoes
com outras artes. A conclusdo a que se chegaria nesse sentido € muito proxima das

conclusoes de Jakobson:

A critica do cinema falado peca sobretudo por generalizagdes prematuras.
N&o se considera o fato de que na historia do cinema os fendmenos
singulares tém um carater exclusivamente ligado ao tempo, estreitamente
limitado do ponto de vista historico. Os tedricos incluiram precipitadamente
0 mutismo no complexo das caracteristicas estruturais do cinema, e agora
Ihes desagrada que a evolugdo ulterior do cinema se tenha desviado de suas
formulazinhas. Em lugar de conhecerem o “tanto pior para a teoria”, repetem
o tradicional “tanto pior para os fatos”".

Apesar de, apressadamente, Jakobson tentar delimitar o cinema pela montagem,
ele percebe que a demarcagdao da especificagdo ¢ um fendmeno apenas temporal, ou
seja, somente durante determinado periodo sera possivel essa especificidade ser
sustentada. Enfim, tanto para a literariedade quanto para a cineariedade, o que acontece

sempre ¢ o momento do “tanto pior para a teoria”. A teoria que se baseia em especificar

13 JAKOBSON. 4 Decadéncia do Cinema, p. 156.

13 Eisenstein (1990, p. 13) ndo defende nem um lado nem outro em relagdo da montagem: “houve um
periodo do cinema soviético em que se proclamava que a montagem era ‘tudo’. Agora estamos no final de
um periodo no qual a montagem foi considerada como ‘nada’. Considerando a montagem nem como
nada, nem como tudo, acho oportuno neste momento lembrar que a montagem ¢ um componente tao
indispensavel da produgdo cinematografica quanto qualquer outro elemento eficaz do cinema”.

3% GUIMARAES. Imagens da Memdéria, p. 120. César Guimardes nos alerta que esse procedimento
analogo se torna convincente porque Dickens fornece o modelo, ndo a literatura como um todo.

37 JAKOBSON. Decadéncia do Cinema?, p. 156.
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um objeto, por mais plastica que seja, serd refém do seu tempo e, quando tentar ser o
estudo das discriminagdes particulares de um determinado campo artistico, esta fadada a
ser traida e contestada.

Buscando uma outra defini¢do, Vertov tentara caracterizar o cinema nao mais
pela montagem, mas pelo movimento das imagens. Ele, todavia, ndo excluiria a
montagem do processo cinematografico e nem tiraria totalmente a importancia dela. Em
We: Variant of a Manifesto, Vertov dispde o0s requisitos para que a montagem
“funcione”: “necessidade radical, precisdo, ¢ velocidade sao os trés componentes do
movimento que merecem serem filmados e exibidos. O extrato geométrico do
movimento através de uma sucessdo de imagens excitantes ¢ o que ¢ exigido na
montagem™®. Nesse sentido, Vertov se aproximaria de Kuleshov. Primeiro, porque
Vertov acredita no cinema de velocidade, estética que Kuleshov defendia quando
comparava 0 cinema americano com o europeu, ja que era a velocidade das imagens e
da sucessdo de tomadas que faziam com que o espectador se interessasse pelo filme
estadunidense. Segundo, porque Vertov, como Kuleshov, d4 grande importancia a
organizagdo das imagens no filme. Um dos fatores que distingue as ideias dos cineastas
¢ o fato de que Vertov encontra na montagem ndo a definicdo final do cinema. A
montagem, para esse cineasta, seria apenas um dos instrumentos para alcangar a
primazia daquilo que viria a definir o cinema — 0 movimento — com o objetivo ndo mais
de entreter ou panfletar em nome de uma causa politica direta, mas com “fé na
habilidade do cinema de mudar a atitude das pessoas diante da vida, comecando com
seus gostos artisticos, que, em sua visdao, tinham sidos deformados por melodramas
burgueses”l39. Para Vertov, diferente de Kuleshov, o cinema nao seria apenas uma arte
do entretenimento com viés ideologizado, mas um meio eficaz de despertar a
consciéncia do espectador.

Em Kinoks: A Revolution, Vertov afirma novamente a relagdo da montagem com
0 movimento: “passo a passo, métodos de filmar e editar bem enraizados estdo

mudando em favor da revelacdo do movimento puro, a celebracdo do movimento na

138 VERTOV. We: Variant of a Manifesto, p. 8. [radical necessity, precision, and speed are the three
components of movement worth filming and screening. The geometrical extract of movement through an
exciting succession of images is what's required of montage]

139 PETRIC. Vertov’s Cinematic Transposition of Reality, p. 433. [faith in the ability of cinema to change
people’s attitude towards life, beginning with their artistics tastes, which, in his view, had been deformed
by bourgeois melodramas]
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tela”**, Enfim, o cinema seria 0 movimento das imagens projetadas na tela, e ndo o
processo de montagem. A cinerariedade estaria, para Vertov, no movimento puro das
imagens. Por isso, Vertov também seria o cineasta a radicalizar o carater social do
cinema. Apesar de acreditar que a montagem “permeia todo o processo de produgao

141 isso ndo seria o foco mais importante para o cineasta. Através da

142

cinematografica
supremacia do movimento™™, o cineasta deveria “decifrar os mistérios e expor as
mistificacdes™*®. Esse movimento seria responsavel por uma “nog¢do do cineasta como

99144

produtor de um trabalho™™, sendo destacada a “visao global da tarefa ideoldgica do

99145

cineasta” ", sendo o ver e o mostrar a “func¢do revolucionaria decisiva na sua oposi¢ado

ao cinema espetaculo”'®.

A formulacdo do objetivo dos dois tedricos/cineastas — Vertov e Kuleshov —
apresenta um processo comum: O primeiro passo seria encontrar o que definiria o
cinema; o segundo seria fazer cinema a partir dessa definicdo. Esses passos seguem
duas dire¢des distintas: Kuleshov pretendia construir uma teoria “séria” do cinema,
diferente da critica de jornal; como Stam afirma, uma “disciplina” de estudo sistematico
do cinema. Apesar de ndo especificar que gostaria de construir uma ciéncia do cinema,
seu estudo, em laboratorio, se aproxima disso. Vertov, por outro lado, ndo pretende em
nenhum momento criar um estudo “cientifico” do cinema. Algo que eles t€ém em
comum com os formalistas russos é a busca pela defini¢do especifica da arte. Porém,
essa definicdo do que faz de um filme arte é bastante distinta: montagem para Kuleshov
e movimento para Vertov.

Esses procedimentos acarretam uma série de questfes para essa tese: a) seria
possivel tentar buscar uma certa imanéncia de uma determinada arte? b) a proposta mais
cientifica de Kuleshov teria mais validade que a proposta “cultural” de Vertov? Quanto
a primeira questdo parece-me que essa disputa pelo “essencial” do cinema é, na
verdade, uma disputa por um determinado tipo de cinema, uma disputa estética mais do
que metodoldgica ou, mesmo, epistémica. Ao menos no que diz respeito as solucdes dos

teoricos, isto é, a montagem e o movimento, essas definicdes parecem definhar e é

10 VERTOV. Kinoks: A Revolution, p. 10. [“Step by step, deep-rooted methods of shooting and editing
are changing in favor of the revelation of pure movement, the celebration of movement on the screen]

Y STAM. Introdugio a Teoria do Cinema, p. 62.

142 Nao da para deixar de notar que a ideia de movimento e velocidade se relacionada com o teatro
experimental de Vsevolod Emilevitch Meyerhold, também desenvolvido naquele periodo na Russia.
Y3STAM. Introdugio d Teoria do Cinema, p. 62.

Y4 X AVIER. O Discurso Cinematogrdfico, p. 150.

Y5 X AVIER. O Discurso Cinematogrdfico, p. 150.

Y8 XAVIER. O Discurso Cinematogrdfico, p. 150.
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possivel encontrar também montagem e movimento em outras areas artisticas. Nesse
sentido, mais uma vez, h4 algo que escapa nas particularizagdes, ha algo que escapa,
especialmente em Kuleshov, na tentativa de realizacdo de um estudo cientifico positivo
do cinema. E possivel perceber que a vertente mais cientificizada de Kuleshov ndo se
sobrepde a proposta mais culturalizada de Vertov, ja que nas duas poder-se-ia encontrar
excecOes a regra estabelecida para definir o cinema. Aqui hd uma diferenca e duas
semelhangas nos dois teodricos. A diferenca é que Vertov ndo ird denotar toda a forca do
cinema ao movimento ao afirmar que outros fatores também sdo importantes, entre eles
a montagem.

A primeira semelhanca entre os teoricos é que, para eles, o cinema estaria a
servigo de alguma coisa, para um a ideologia dominante e o outro para a tomada de
consciéncia politica do espectador. Isso acarreta um segundo ponto em comum: as
propostas tedricas desses cineastas e tedricos devem ser vistas como estando a servico
de, se ndo uma ideologia, de um engajamento politico. Sendo assim, poder-se-ia afirmar
que, de uma maneira ou de outra, a teoria cinematografica surge ndo somente como uma
forca para pensar o cinema, mas também como presenca politicamente atuante. Nesse
sentido, a montagem ndo € apenas um procedimento filmico, mas também um

engajamento no mundo empirico.

3. Conexdes entre o Formalismo Russo e a Teoria da Montagem Soviética

Por mais que ja tenha sido demonstrado como o formalismo ndo foi
simplesmente uma aplicacdo da linguistica nos estudos literarios; que eles ndo se
centraram somente no estudo da literariedade, que a pretensdo cientifica deixa escapar
outros vieses culturais — principalmente através do conceito de estranhamento — e que
as teorias da montagem ultrapassam o simples fazer cinematogréfico, é na conexao
entre essas duas teorias que € possivel perceber mais claramente a complexidade dos
trabalhos aqui desenvolvidos. Aqui se destaca uma relacdo que proponho entre Vertov e
Chklovsky e também uma relacdo entre Kuleshov e Tomachevski.

Tanto Vertov quanto Chklovsky partiram de um processo de particularizagdo —
movimento e literariedade — para um momento de expansao da teoria, incluindo-se ai a
recep¢do das obras pelo publico. Isso se da porque € possivel tragar paralelos entre o
conceito de estranhamento e o cinema proposto por Vertov. O estranhamento parece

emaranhado nos textos de Vertov, como em Kinoks: A Revolution:
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E 6bvio para mim

como para qualquer crianga

as visceras,

a bravura de sensag¢des fortes

estdo rolando para fora

do ventre do cinema

rasgados e abertos no recife da revolugéo.
Vejam eles arrastando juntos,

deixando um caminho sangrento na terra
que estremece com horror e nojo.

Esta tudo acabado.™"’

Em outra passagem do mesmo texto, 1é-se: “até agora, nds violamos a camera
cinematografica e forcamo-la ao trabalho de nosso olhar. (...) comeg¢ando hoje, nos

estamos liberando a cdmera e fazendo-a trabalhar na direcdo oposta — longe da

copia”*®, que, apos certo desenvolvimento sobre o uso da cAmera, é completado por:
Agora e para sempre, eu me livro da imobilidade humana. Eu estou em
constante movimento, eu traco de perto, e entdo para longe dos objetos, eu
rastejo para baixo, e subo sobre eles. Eu me movo apressadamente com a
mordaca de um cavalo galopante, eu mergulho a toda velocidade na multidao,
eu ultrapasso soldados correndo, eu caio de costas, eu levanto como um
avido, eu mergulho e voo junto com corpos mergulhados e voadores.'*®

Por fim, Vertov formula as duas fung¢des principais dos praticantes do cinema e
quais objetivos deveriam alcancar:
1. Kino-eye, desafiando a representagdo visual do mundo do olho humano e
oferecendo o seu proprio “eu vejo”, e

2. o kinok-editor, organizando os minutos da estrutura-vida de ver dessa
. . : 1
maneira pela primeira vez. 50

Relacionando essas passagens ao conceito de estranhamento, é possivel perceber
ao menos um ponto crucial importante: a fuga da percepcao automatizada que o cinema
geraria, principalmente se o cinema nao fosse utilizado como uma simples reproducao

mimética da realidade, uma “copia” do mundo sensivel. O olho do cinema (kino-eye)

YT VERTOV. Kinoks: A Revolution, p. 11-12. [It's obvious to me / as to any child / the innards, / the guts
of strong sensations / are tumbling out / of cinema's belly / ripped open on the reef of revolution. / See
them dragging along, / leaving a bloody trail on the earth / that quivers with horror and disgust. / It's all
over]

18 VERTOV. Kinoks: A Revolution, p. 16. [Until now, we have violated the movie camera and forced it to
the work of our eye. (...) Starting today we are liberating the camera and making it work in the opposite
direction — away from copying]

1 VERTOV. Kinoks: A Revolution, p. 17. [Now and forever, I free myself from human immobility, I am
in constant motion, I draw near, then away from objects, I crawl under, I climb onto them. I move apace
with the muzzle of a galloping horse, I plunge full speed into a crowd, I outstrip running soldiers, I fall on
my back, I ascend with an airplane, I plunge and soar together with plunging and soaring bodies]

O VERTOV. Kinoks: A Revolution, p. 21. [1. Kino-eye, challenging the human eye's visual representation
of the world and offering its own “I see”, and 2. the kinok-editor, organizing the minutes of the life-
structure seen this way for the first time]

73



ndo poderia, para Vertov, simplesmente reproduzir o que olho humano enxerga — ele
deveria criar um olho novo que desafiaria a representagdo do mundo, como se algum
objeto fosse visto pela primeira vez. O cinema teria a maneira propria de ver o mundo,
segundo o cineasta, diferente do olho humano. E nessa diferenciagio que surge o
estranhamento ¢ que se pode verificar uma relagao entre lingua falada e lingua poética e
uma relacdo entre o olho humano e o olho do cinema, respectivamente. O olho do
cinema livraria o espectador da imobilidade — que teria paralelos com a automatizagio —
fazendo-o mover por formas de visdes diferentes daquelas com as quais estd
acostumado. O olhar de crianca ¢ o olhar inaugural para a “fuga” da automatizagdo e
contra a imobilidade do olhar adulto. Um olhar infantil que percebe as forgas das
sensacdes, de uma orquestragdo do mundo longe do cotidiano. O cinema como
movimento seria, portanto, uma forma de ndo balizar a realidade pela banalidade, uma
forma de ver através de outro olho (o kino-eye), enxergando o mundo de uma forma
diferente.

O estranhamento ou o kino-eye sdo, entretanto, ¢ mais uma vez, dependentes de
uma logica discursiva interna do leitor/espectador, da recepc¢do. Nesse sentido, poder-se-
ia questionar: o que ¢ estranho a mim ¢ estranho para vocé? O que faco
automaticamente ¢ o mesmo que vocé faz automaticamente? O meu jeito de ver o
mundo ¢ o mesmo que o seu de ver o mundo? Como uma impossibilidade de apreensio
— e também da fungdo poética que ndo € essa apreensdao — do real como tal, Ginzburg
defende que o estranhamento deve “em vez de aprender com a realidade, sobrepor um
esquema a ela”®!, dando a este conceito um caréter antipositivista que também ¢
psicologista e apresentaria um fim cognitivo.

Nesse sentido, o cinema de Vertov difere fortemente do de Kuleshov. Se, para o
primeiro, a pulsdo seria a desautomatizag¢do, para o segundo, haveria a vontade de
direcionar o olhar do publico. Aqui a recep¢do também estd em jogo, mas de uma outra
forma: o que interessa nao sdo as diversas maneiras de se perceber um filme, mas fazer
com que o filme se interponha diretamente sobre o espectador. O paralelo que proponho
entre Tomachevski e Kuleshov € curioso, porque o teérico da literatura chega a tratar de
assuntos ideoldgicos em seus textos, o que o aproximaria mais de Vertov do que de
Kuleshov; ja Chklovsky, ao nao tocar nesses aspectos diretamente, pareceria estar mais

perto de Kuleshov do que de Vertov. Além disso, Chklovsky chegou a ser roteirista de

S GINZBURG. Estranhamento: pré-histéria de um procedimento literdrio, p. 41.
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filmes que Kuleshov dirigiu, como ¢ o caso do filme Po zakonu, de 1926. Dessa forma,
¢ possivel perceber que essas construgdes tedricas sdo muito mais complexas do que

parecem, sendo mesmo dificil estabelecer os limites entre forma, conteudo e ideologia.

T '.:l‘ ey 'y Yy
(Figura 1 - Po zakonu [1926], dirigido por Kuleshov e
roteirizado pelo diretor e por Chklovsky.
Atriz: Aleksandra Khokhlova )

Quando € tracado um paralelo entre Kuleshov e Tomachevski, essa instabilidade
cientifica também transparece, mas de uma forma diferente. O texto de Tomachevski
aqui evocado é Tematica. A ideia central desenvolvida neste texto é que a construcdo de
uma narrativa se da em torno de um tema, sendo que “o processo literario organiza-se
em torno de dois momentos importantes: a escolha do tema e sua elaboracio”™ % A
partir dessa prospectiva, Tomachevski comega a desenrolar um longo argumento de
como uma narrativa deve proceder.

O tedrico russo destrincha a construcao do texto. Primeiro, centra-se na distin¢ao

5

r 1 y . . . .
entre fabula e trama’®, sendo a fabula “o conjunto de acontecimentos ligados entre si

55154

que nos sao comunicados no decorrer da trama”~", enquanto a trama “¢ constituida

pelos mesmos acontecimentos, mas que respeita sua ordem de apari¢do na obra e a

59155

sequéncia das informagdes que nos destinam” ™. Desses encontros entre fabula e trama

surgem dois modelos de narragdo principais — a objetiva e a subjetiva.

12 TOMACHEVSKI. Temdtica, p. 169. A escolha do tema dependeria “estreitamente da aceitagio que

encontra junto ao leitor. A palavra ‘leitor’ designa em geral um circulo bastante mal definido de pessoas,
do qual muitas vezes, o proprio escritor nao tem um conhecimento preciso” (TOMACHEVSKI, 197X, p.
169-170).

153 Tomachevski argumenta que a fibula exige ndo s indice temporal e de causalidade, em contraste com
a trama, que pode ou ndo respeitar essa causalidade, sendo que as que ndo a respeitam seriam obras “sem
trama”.

1 TOMACHEVSKI. Temdtica, p. 173.

% TOMACHEVSKI. Temdtica, p. 173.
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Depois dessa distingdo, Tomachevski se concentra na motivac;f?to156

, € depois no
y o . 157 y e
herdi da narrativa™'. Nessa parte de seu texto, o tedrico russo desenvolve um ponto que

merece destaque:

Toda esta reinterpretacdo da obra literaria, dirigida pela ideologia do leitor,
esta verificagdo do sistema emocional da obra segundo duas emogdes
quotidianas ou politicas podem criar um muro intransponivel entre o leitor e a
obra. E preciso ler de uma maneira inocente, obediente as indicagdes do
autor. Quanto maior for o talento deste, mais dificil é opor-se as suas
diretivas emocionais e mais convincente é a obra.'*®

E possivel perceber, com essas constatacdes de Tomachevski, uma vertente
também socioldgica do literario, a saber, a ideologia. Outro ponto que se liga a este ¢
um trecho de Temadtica que discute os géneros literarios: o autor argumenta que “nao
podemos estabelecer nenhuma classificagdo ldgica e fechada dos géneros. Sua dimensao
¢ sempre histdrica, isto ¢, justificada unicamente por um certo ternpo.”159

Pois bem, agora pretendo demonstrar por que proponho essa comparagdo entre
Kuleshov e Tomachevski. Os pontos-chave que gostaria de abordar, tocante as citagdes
acima, sdo trés*®. O primeiro ¢ a relagdo entre fabula e trama; o segundo diz respeito a
influéncia na ideologia do espectador; o terceiro remete ao modelo artistico baseado no
gosto do espectador.

Kuleshov, apesar de ndo trabalhar com as ideias da distingdo entre fabula e
trama, deixa transparecer em seus textos essa separagdo. Existe, no pensamento desse
cineasta russo, uma diferenciacao entre qual historia € contada e como essa historia deve

ser contada. A montagem emerge justamente na organizagdo desse como, ja que ela

coordenaria os meios e a ordem pelos quais a historia deveria ser construida. Em uma

1% Definido pelo russo como “o sistema de motivos que constituem a tematica de uma obra [que] deve
apresentar uma unidade estética” (TOMACHEVSKI, 1973, p. 184).

7 Segundo Tomachevski, o “personagem tem a fungio de um fio condutor e permite que nos orientemos
no acimulo dos motivos” (TOMACHEVSKI, 1973, p. 193).

18 TOMACHEVSKI. Temdtica, p. 195.

9 TOMACHEVSKI. Temdtica, p. 203.

180 Existe um quarto ponto importante também, mas que talvez seja um pouco menos central para a
discussdo aqui proposta, que € o que diz respeito a classificacdo e a construg@o da obra feita “por partes”.
Kuleshov, como dito acima, constréi sua argumentacdo ¢ toda a construgdo do filme “por partes” -
cenario, atuacdo e assim por diante — e, depois, engloba tudo em um grande sistema de montagem.
Saliento que o procedimento do cineasta russo ¢ semelhante ao de Tomachevski, ja que este também faz
questdo de “partir” a construgdo e constituicdo da obra para depois fazer uma grande reunido que daria,
por fim, no romance ou novela, tendo, como eixo central, o tema que o escritor quer abordar. Kuleshov
também procura balizar seu processo de montagem, direcionando-o para uma construgao ideal a partir do
tema que exploraria. Assim, por exemplo, em um filme de suspense seria privilegiado o close-up com a
finalidade de “esconder” bastante coisa do espectador, dando foco a ligacdes “falsas”. Chklovsky também
adota essa abordagem para as novelas de suspense e mistério. (Cf. Theory of Prose, p. 101-116). Por outro
lado, e diferente do que poderia pensar Kuleshov, Chklovsky desacredita que existiria nessa construgao,
especificamente nos livros de Sherlock Holmes, qualquer material ideologico.
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comparacdo com Vertov, este ndo estabelece que a montagem devesse construir uma
historia de uma determinada maneira, mas somente que a montagem fosse eficaz para a

transmissao da sensa¢ao de movimento.

(Figura 2 - Camponesas que representariam,
também, Lenin, em Three Songs About Lenin [1934], de Dziga Vertov)

E importante notar, ainda, que Vertov dirigiu documentarios. Esses
documentarios estariam dispostos ndo a narrar uma historia, mas a construir uma nova
sensacdo no espectador, ampliando nele as percep¢des da realidade. Nesse sentido,
quando o diretor russo vai construir um documentario sobre a vida de Lenin — Three
Songs About Lenin (1934) [Trés cangdes sobre Lenin] —, ele ndo remonta a vida do
revolucionario, mas constréi através de uma cadeia de tomadas de camponeses,
mulheres e do proletariado, a ideia de revolucdo, utilizando sua cdmera “como uma
arma com a qual o cineasta poderia lutar para a iluminagdo das massas”'®!. A figura de
Lenin ¢ encarnada em cada um daqueles personagens do filme. A montagem, nesse
sentido, ¢ um processo muito mais subjetivo do que objetivo, como seria em Kuleshov.

No tocante a questdo da ideologia do espectador, tanto Kuleshov quanto
Tomachevski parecem atentos a percepcao que esta presente no aspecto cognitivo. Isso
parece aproximar esses dois tedricos a Chklovsky e Vertov. Por um lado, isso acontece
quando acreditam que o espectador “responde” aos estimulos da obra, mas, por outro,
eles estdo em lugar oposto: enquanto Chklovsky e Vertov entendiam que a arte deveria
tirar o espectador/leitor de sua posi¢do confortavel, os outros acreditam que a “boa” e

“bem-feita” arte romperia os aspectos ideologicos e sociais do espectador/leitor,

8L PETRIC. Vertov’s Cinematic Transposition of Reality, p. 429. [as a weapon with which the filmmaker
could fight for the enlightenment of the masses]
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fazendo-os ler e assistir a obra sem questionar os procedimentos, como um
entretenimento, e, assim, assumir para si a ideologia contida no filme. Ora, existe ai
uma funcdo ideoldgica as avessas do que acontecia com Vertov e Chklovsky. Se estes
defendem o uso de procedimentos que desmistifiquem a “reprodugdao” do real,
concebendo-o0 como um processo de ampliacdo da percepcdo e desautomatismo,
Tomachevski e Kuleshov parecem atentos para a utilizagdo prética de sua obra.
Kuleshov parece mais disposto a isso que Tomachevski, inclusive. E como afirma Irene
Machado: “todo o cinema de vanguarda revolucionaria visava, através de sofisticados
procedimentos formais, incitar o espectador, levando-o a reagir. A estrutura formal
torna-se, deste modo, o principal veiculo por onde deveriam escoar as questdes de
sentido™'®. A partir dessa afirmacdo, apenas Vertov poderia ser entendido, por
Machado, como um cineasta de vanguarda.

O outro dado de comparagao entre essas teorias do cinema com o Formalismo ¢
o fato de a satisfagdo do leitor/espectador ser o foco dos estudos. Tomachevski afirma
que o escritor deve orientar o seu leitor, assim como Kuleshov. Quando o cineasta russo
demonstra a diferenga entre o cinema estadunidense — com seus cortes e closes — ¢ 0
russo e europeu, ele afirma que o interesse pelo estadunidense ¢ maior porque o cineasta
orienta o olhar do espectador.

Ora, dessa comparacdo é importante reter que: a) o didlogo entre a teoria da
literatura e a teoria do cinema é um dialogo constante e que a comparacdo entre eles é
muito proficua; b) um dos conceitos forjados pela OPOIAZ, o estranhamento, transpassa
a simples nocédo literéria, sendo presente também no cinema; ¢) a suposta isencao
metodolégica de Kuleshov deve ser pensada como um procedimento altamente
ideologizado, ainda mais quando quer orientar o olhar do espectador (0 que também
propGe Tomachevski); d) a complexidade dessas teorias ndo pode ser resumida em uma
aplicacdo da linguistica ou um estudo de métodos para a montagem; e) muito do que se
almeja no discurso tedrico é desmanchado pelo préprio discurso da teoria, ndo podendo
ser tomada a vontade como verdade.

Dito isto, ¢ importante estabelecer as motiva¢des da derrocada dos estudos
formalistas naquela Unido Soviética. Apesar de ser muito dificil saber quando uma
teoria termina e outra comega — se € que uma teoria termina de fato, se € que ela

simplesmente ndo se transforma — ¢ importante salientar alguns aspectos senso comum

2 MACHADO. Analogia do Dissimilar, p. 155.
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sobre esse fim.

4. O Fim do Formalismo Russo

Ha de serem feitas muitas consideragdes a respeito do “fim” do Formalismo
Russo na Unido Soviética e, também, sobre o fim do desenvolvimento mais
intempestivo das teorias da montagem. Pode-se argumentar, por um lado, que se deve
estar atento para as contradig¢des internas e a desconformidade que os formalistas tinham
no seu modelo tedrico e um certo esgotamento das reflexdes sobre a montagem. Porém,
um dos principais argumentos sobre o “fim” do Formalismo e o enfraquecimento das
teorias da montagem ¢ que eles foram cassados pelo regime soviético: “os formalistas
surgiram na Russia antes da revolucdo bolchevista de 1917; suas ideias floresceram
durante a década de 1920, até serem efetivamente silenciadas pelo Stalinismo”163, €o
que afirma, por exemplo, Eagleton. Adentrando ja em um terreno ideoldgico e de
disputa de campo de poder, ¢ importante fazer algumas ressalvas a respeito de
colocacdes desse tipo. A primeira delas ¢ que, em 1924, ano que Stalin assume o poder

164
4 Essa

na Unido Soviética, o grupo formalista ja se encontrava enfraquecido
afirmacao, entretanto, ndo € para subestimar a persegui¢do direta aos formalistas, sendo
que ha, ainda, uma indireta. Essa perseguicdo indireta se daria pelo acossamento dos
artistas que seriam vinculados aos grupos formalistas.

O principal texto contra os Formalistas, que partiu de dentro do governo
soviético ¢ de Leon Trotsky, intitulado 4 escola de poesia formalista e o marxismo™.
Esse texto seria paradigmatico a respeito da censura do Estado russo ao grupo formado
em torno, principalmente, da OPOIAZ™®. O texto comecga com o reconhecimento da
posi¢do do formalismo como o Unico a se opor aos estudos marxistas na Russia

soviética, apontando um paradoxo dessa escola: “O formalismo estava estreitamente

183 EAGLETON. Teoria da Literatura, p. 3.

164 Cf. TODOROV. A Heran¢a Metodolégica do Formalismo, p. 29 & AITKEN. European Film Theory,
p. 18.

165 Sushan Avagyan (2001) relata uma conversa com Chklovsky em que revela que ele fora investigado. O
tedrico russo, inclusive, falara que a investiga¢ao era muito ruim ja que ndo sabiam muito sobre o que ele
fazia ou pensava. Chklovsky saiu da Unido Soviética em 1920 e retornou em 1923. O tedrico russo
também relatara que, para ele, o periodo realmente dificil foi entre os anos 1930 e 1950, principalmente
depois da publicagdo de seu livro Mayakovsky and his circle. Enfim, ndo digo aqui que intelectuais
formalistas ndo foram perseguidos, mas que o “fim” da OPOIAZ ndo se daria somente por perseguigdo
direta do governo soviético.

166 Cabe lembrar que Trotsky, na época, ndo fazia parte da Goskomizdat, o 6rgdo estatal de censura, mas
era chefe do Exército Vermelho, uma parte pouco afeita as elaboragdes a respeito dos caminhos que
deveriam ser trilhados pelos estudos literarios.
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ligado ao futurismo russo. Mas quando este politicamente capitulou diante do
comunismo, o formalismo manifestou com toda forca sua oposi¢do teodrica ao

. 167
marxismo”

. Logo adiante, porém, Trotsky reconhece que o futurismo seria a primeira
arte consciente da historia, ao passo que o formalismo seria a primeira escola de arte
cientifica, apesar de ndo elucidar o que entende por ciéncia. Ademais, acrescentaria
Trotsky, o estudo dos formalistas ¢ importante, porque “a despeito do carater superficial
da teoria formalista da arte, certa parte do trabalho de pesquisa dos seus adeptos ¢é
realmente 0til”°.

SO depois do reconhecimento de sua utilidade, Trotsky apresenta sua critica:
“essa escola, proclamando que a esséncia da poesia estd na forma, reduz sua tarefa a
uma andlise essencialmente descritiva e semiestatistica da etimologia e da sintaxe dos

99169

poemas a contagem das vogais, consoantes, silabas e epitetos que se repetem e

reitera que o trabalho formalista é “indiscutivelmente necessario e (til, sob a condicédo
de que se considere seu carater parcial, subsidiario e preparatério”*’.

Chama a atencdo uma leitura parcial e interessada do revolucionéario russo a
respeito dos formalistas, o que, de certa forma, corrobora com 0s preconceitos repetidos,
como reiteraremos adiante, por Todorov. Trotsky ndo informa a quais textos teve
acesso, bem como a quais textos dos formalistas se resumam a contar vogais.
Interessante notar que Trotsky caracterizaria o Formalismo apenas pelo estudo da poesia
— que, como ja visto, € onde se perceberia melhor a literariedade —, e ndo pelos estudos
da prosa. E importante, também, relembrar que os estudos iniciais dos formalistas
comegaram por revelar outras caracteristicas da poesia além daqueles que os estudos
literarios costumavam elaborar: trocaram o estudo cléssico das metricas e rimas, dando
foco a outras partes integrantes da poesia, como 0s sons poéticos'".

Mesmo com a constatacdo Obvia de que Trotsky realizou uma leitura superficial
dos formalistas, ainda poder-se-ia argumentar que para a censura ndo Sa0 necessarios
bons motivos e os exemplos da histéria ndo seriam poucos. Para se firmar nesse
argumento, ter-se-ia, antes de tudo, que focalizar muito mais nas palavras duras que o

autor de Literatura e Revolucéo dirige aos formalistas do que nos elogios que faz aos

W7 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 133.

188 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 134.

9 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 134.

Y0 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 134

' Um dos exemplos que podem ser citados € o texto Ritmo e Sintaxe de O. Brik, que ndo resguarda
somente uma avaliagdo matematica das poesias, mas defende o estudo da “lingua poética no que a une e
no que a distingue da lingua falada: deve-se compreender sua natureza propriamente linguistica” (BRIK,
1973, p. 139).
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mesmos. Portanto, seria necessario acreditar na arbitrariedade de Trotsky, como diretor
do Exército Vermelho, de interferir no modo que se deve ou ndo estudar a literatura,
independentemente da utilidade da abordagem tedrica.

No intuito de compreender os que acreditam que foi somente a censura direta a
responsavel pelo fim dos desenvolvimentos formalistas, note-se que as palavras duras
do revolucionério ndo surgiram do nada. Trotsky, € bom lembrar, € um marxista
revolucionario e, com isso, tem uma perspectiva igualmente marxista revolucionaria da
arte'”. A critica construida nesse sentido vai de encontro a uma concepcéo de arte que é
vista somente pela forma (é importante salientar que, como ja visto, o formalismo néo é
somente o estudo da forma). Trotsky defende a ndo dissociacdo entre conteudo, forma e
o meio produzido, atacando a quem ele identifica como o “lider” formalista: Chklovsky.
Para o revolucionario, Chklovsky ndo seria mais do que “um produto muito pitoresco de
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certo meio social de determinada época™ ™. Apesar desse ataque, Chklovsky ndo

discorda de Trotsky, pelo contrario. Por exemplo, o tedrico da OPOIAZ afirma, no

fechamento de seu livro Theory of Prose, uma acepcdo semelhante: “os esquemas da

trama se adaptam intimamente a realidade social que eles colocam como modelo”*",

Mesmo com a critica da suposta separacdo entre forma, conteddo e meio social,
Trotsky entende a importancia do Formalismo e, ainda, afirma que o marxismo também

ndo é suficiente para entender todas as obras de arte:

nem sempre se podem seguir somente os principios marxistas para julgar,
rejeitar ou aceitar uma obra de arte. Esta deve ser julgada, em primeiro lugar,
segundo suas proprias leis, isto €, segundo as leis da arte. Mas sé 0 marxismo
pode explicar por que e como, num determinado periodo historico, aparece
tal tendéncia artistica; em outras palavras, quem expressou a necessidade de
certa forma artistica, ¢ ndo de outras, e por qué. (...) O materialismo nao
nega a importancia do elemento formal, seja na légica, na jurisprudéncia ou
na arte. Assim como um sistema juridico pode e deve julgar segundo a sua
I6gica e coeréncia interna, a arte pode e deve julgar do ponto de vista de suas
realizacdes formais, pois fora delas ndo pode haver arte.'”

Y2 Oy seja, ele entende que a arte ndo pode ser uma forma pura, j& que “o poeta s6 pode encontrar
material de criagdo no seu meio social, e transmite os novos impulsos da vida através de sua propria
consciéncia artistica” (TROTSKI, 2007, p. 136). Ele também defende que o estudo da arte ndo poderia se
realizar de forma mais completa com a separacdo da forma e do contetido e, sobretudo, da ligagdo do
poeta com o meio social em que vive. A forma artistica criada pelo artista, entdo, seria resultado de uma
psicologia das condi¢des sociais. Um novo lirismo s6 seria possivel com um novo mundo — o seu
exemplo para esse paradigma, obviamente, seria o futurismo russo e o novo mundo criado pela revolugao
socialista.

13 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 143.

1% SHKLOVSKY. Theory of Prose, p. 206. [plot schemato conform closely to the social reality that they
put into shape]

Y5 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 143144,
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O autor de A escola de poesia formalista e 0 marxismo afirma que 0 marxismo
ndo € o Unico meio para se analisar a arte, defendendo outras areas de estudo para
complementa-lo. O revolucionario soviético, ainda, delimita a abrangéncia do que, para
ele, seriam os estudos marxistas, sendo este o estudo da relagdo da obra com o meio
social do qual ela emergiu. Ora, a0 mesmo tempo em que ele afirma que o0 marxismo
ndo é suficiente, ou melhor, autossuficiente, o formalismo tampouco seria. A conclusao
do proprio Trotsky é a de que “os métodos da analise formal sdo necessarios, mas nao

suficientes”’®

. Ele ndo chega a insinuar em nenhum momento o fechamento e o
cerceamento dos pesquisadores em torno da OPOIAZ, pelo contrério, chega a afirmar a
relevancia desses estudos, apesar de considera-los incompletos, ou, mais ainda, parciais
e iniciais'”.

Trotsky realiza diversas criticas, algumas mais leves e outras muito
contundentes, mas muito mais aos termos escolhidos — como “aborto do idealismo” —
do que a respeito das formulacGes tedricas em si. Mas, por outro lado, é importante
ressaltar que ele também valoriza os estudos formalistas, como j& visto acima. Os
formalistas, deve-se frisar, ndo estavam se rebelando contra uma critica marxista da
literatura, eles eram contra e tinham como inimigos os simbolistas russos. Suspeito que
as acusacdes de censura ideoldgica aos formalistas se deram por outra ideologia. E
6bvio que, no contexto do stalinismo, ocorreu uma censura aos intelectuais russos,
direta ou indiretamente ligados as ideias formalistas, mas néo foi s6 isso que cerceou a

OPOIAZ. Segundo Chklovsky, os Formalistas se encontravam cercados'”

, hdo sb por
ndo estarem de acordo com a politica oficial do partido, mas também no seio da propria
universidade que pregaria um estudo, contraditoriamente, mais cientifico.

Ainda, em 1922, comecaram as tensdes entre os artistas de vanguarda — mesmo
0os comprometidos com a revolucdo — com a arte realista oficial do estado. Mesmo
assim, grupos de vanguarda continuavam a ser formados, como o FEKS, o Kinopravda
de Dziga Vertov, e a publicacdo dos textos de Lev Kuleshov. O principal livro de
Chklovsky, Theory of Prose, foi publicado somente em 1925'°. Poder-se-ia afirmar que

o0 gradual desaparecimento desses movimentos de vanguarda — e, para os formalistas, o

Y8 TROTSKI. 4 escola de poesia formalista e o marxismo, p. 145.

Y70 autor de Literatura e Revolugdo afirmaré, ainda, que retirar a obra do seu contexto ¢ um erro e
revela uma metafora para tal afirmag@o: “A mao da historia torna-se entdo o produto da interagdo de
polegar, indicador, médio e outros fatores. O fator estético ¢ o dedo minimo, o menor, mas ndo o menos
amavel dos dedos” (TROTSKI, 2007, p. 143).

78 Cf. VITALE. Witness to an era.

179 Seus capitulos foram anteriormente publicados separadamente em quase sua totalidade.
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mais importante seria o Futurismo — fez com que desaparecesse uma escola teérica? Em
algum grau, a perseguicdo do regime soviético aos artistas ndo deixa também de
influenciar a derrocada da aventura formalista.
A Teoria da Montagem Soviética permite a melhor compreensao desse processo.

Os teoricos da montagem produziam nao sO suas proprias obras, como tinham um
trabalho tedrico anterior: seus filmes eram criados a partir dessas teorias. Trabalhando
para o governo, Kuleshov, por exemplo, seguia claramente as determinagdes artisticas
do partido soviético e, assim, sua teoria nao poderia ser destruida, porque seus filmes
perfilavam valores desse partido. E s6 observar o primeiro filme desse tedrico As
Aventuras Extraordinarias de Mister West no Pais dos Bolchevigques, uma clara comédia
ideoldgica e de propaganda do governo soviético’®, que seguiria muito bem as
orientagdes de Lenin a respeito de como o cinema deve proceder:

(a) filmes de entretenimento, especialmente para causas publicitarias e para

seus receptores (claro, sem nenhum conteldo obsceno ou contra-

revolucionario) e

(b) debaixo do cabegalho Da Vida das pessoas do mundo filmes de um

contetido propagandista particular, como a politica colonial dos britanicos na
india, o trabalho da Liga das Nagdes, a fome em Berlin, etc., etc.

Com os formalistas, isso ndo aconteceu: seus poetas inspiradores foram
vilipendiados pelo Estado soviético, que os deixou sem o material de estudo que
compactuava com a teoria, especialmente em relacdo a poesia. Isso chega a ser bastante
claro no belissimo texto de Roman Jakobson, A Geracdo Que Esbanjou Seus Poetas,
escrito sob o abalo do suicidio de Maiakdvski, que revela, ainda mais propriamente, a

distingdo entre a OPOIAZ e o Circulo Linguistico de Moscou:

O verso de Maiakovski, suas imagens, sua composicdo lirica. Cheguei a
escrever sobre isso. Publiquei alguns esbocos, mas sempre me voltava a

180 0 filme de Kuleshov narra a historia do Mr. West, uma americano que vai visitar a Unido Soviética
inflamado pelos preconceitos de revistas norte-americanas. L4 chegando, é tapeado por um grupo de
ladrdes e exploradores que se diziam os Bolsheviks. Depois de passar por maus bocados, ele ¢ resgatado
pelos verdadeiros apoiadores da revolucdo, que revelavam a face nobre da Unido Soviética. O filme
termina com o Mr. West escrevendo a mulher, pedindo que ela pendure um quadro de Lenin em seu
escritorio, diante de tamanha admiragdo que constrdi a respeito da revolugdo e do revoluciondrio. Em
termos “formais” o filme segue os estudos que Kuleshov fazia a respeito do cinema e pode-se ver em
diversos momentos o tal “efeito Kuleshov”. Por outro lado, a obra também seguia as determinagdes
ideoldgicas preconizadas pelo Estado. Vertov, por sua vez, que ndo seguia diretamente as orientagdes do
partido, s6 conseguiu continuar a desenvolver seus filmes e teorias depois de se mudar para a Ucrania.
Mas, mesmo assim, a teoria continuou afiliada a construcdo teorica.

181 | ENIN. Directive on Cinema Affairs, p. 56. [(a) entertainment films, especially for publicity purposes
and for their receipts (of course without any obscene or counter-revolutionary content) and (b) under the
heading From the Life of the People of the World films of a particularly propagandist content, such as the
colonial policy of the British in India, the work of the League of Nations, the starving in Berlin, etc.]
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cabeca a ideia de uma monografia. O tema ¢ bastante tentador, pois a poesia
de Maiakovski € qualitativamente diferente de tudo o que foi o verso russo
antes dele, e, apesar das associacdes genéticas que se queira estabelecer, a
estrutura de sua poesia ¢ profundamente original e revolucionaria. Mas como
escrever sobre sua poesia agora, quando a tonica ja ndo ¢ mais ritmo, mas a
morte do poeta, quando (para fazer uso de sua terminologia poética) a
“tristeza aguda” ndo quer mais se transformar em “dor clara e consciente”?
Por ocasido de um de nossos encontros, Maiakovski, como fazia de costume,
leu-me alguns de seus ultimos versos. Impds-se a mim de imediato uma
comparag¢do involuntaria entre aquilo que eu ouvia e aquilo que julgava que
ele poderia produzir, que corresponderia de fato as reais possibilidades
criativas do poeta. “Sdo bons”, eu disse, “mas ndo tdo bons quanto
Maiakovski”. Mas agora que as possibilidades criativas estdo encerradas e
que ndo hd mais com qué comparar as suas estrofes inimitaveis, as palavras
“os ultimos versos de Maiakovski” subitamente adquiriram um sentido
tragico. Como se a angustia da auséncia impedisse a visdo do ausente. Ainda
que mais doloroso, ¢ muito mais fécil, agora, escrever ndo sobre aquilo que
se perdeu, mas sobre a perda em si e sobre os que a sofreram.

Os que perderam sdo a nossa geragdo. Aqueles que t€m, hoje, entre os 30 e 45
anos, aproximadamente. Aqueles que chegaram aos anos da revolugdo ja
formados; que, mesmo n3o sendo barro amorfo, ainda ndo estavam
solidificados, ainda eram capazes de ver o momento ndo como alguma coisa
de estatico, mas como oportunidade para reiniciar a formagio.™®

Nessa citagcdo, parece transparecer a tOnica geral que se seguird no livro de

Jakobson. Diante do trauma, o que pode a teoria? O autor do texto se espanta que,

diante da morte de Gumiliov, Blok, Khlébnikov, Iessiénin e Maiakdvski, a teoria tenha

se focado somente em analisar versos, ritmos, sons, como se ela fosse cega a todo um

espectro de leituras que poderiam ser realizadas — em certo sentido, ja que pertencente

ao Circulo Linguistico de Moscou, Jakobson corrobora com as criticas de Trotsky que,

como vimos, nao cabiam tao bem ao criticos da OPOIAZ. O suicidio do poeta nao seria

um espanto € uma surpresa, caso a teoria tivesse “enxergado” que isso era preanunciado

em varios dos poemas de Maiakdvski. Logo, a facgdo da teoria formalista inspirada pela

linguistica, que queria tudo revelar no que concerniria a literariedade, ¢ engolida por

suas proprias proposigoes.

Jakobson faz mea-culpa em vérios aspectos ao longo do seu texto:

Ou ainda:

a critica literéria rebela-se contra as ligagdes imediatas, diretas, entre a poesia
e a biografia do poeta. Mas é absolutamente impossivel concluir por uma
necessaria desvinculagdo entre a vida do artista e sua arte. Tal
antibioglggfismo seria 0 lugar-comum invertido de um biografismo mais que
vulgar”

182 JAKOBSON. 4 Geragdo que Esbanjou Seus Poetas, p. 9-10.
183 JAKOBSON. 4 Geragdo que Esbanjou Seus Poetas, p. 39.
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O rigido credo literario dos formalistas conduzia inevitavelmente a poesia
dos futuristas russos a antitese do formalismo. (...) O formalismo colocava o
mondlogo lirico entre aspas, maquiava o 'eu’ poético sob um pseudénimo. O
horror toma propor¢des imensas quando subitamente a fantasmagoria do
pseudénimo se revela, e, derrubando as fronteiras, os fantasmas da arte
emigram para a vida, como a moc¢a de um antigo roteiro de Maiakdvski,
raptada de um filme por um pintor louco™®*

Por fim, uma ultima constatagdo: “Tinhamos apenas cantos apaixonados sobre o
futuro e, de repente, esses cantos, frutos da dinamica do presente, transformaram-se em
fatos da historia literaria™®.

Diante da historia, os teoéricos russos, principalmente aqueles sediados em
Moscou, deveriam — o que parece um espanto para Jakobson — ter entendido que sua
teoria estava vinculada a uma criagao artistica que a corroborava. As mortes de seguidos
poetas da revolugdo parece ser sintoma da “morte” do formalismo. O que pode essa
teoria que, para alguns, se pretendia tdo desligada da vida? Jakobson parece reconhecer
que seus estudos estavam incompletos porque o conteudo fora, momentaneamente,
dissociado da forma. Contetdo este que faria, em uma reavaliagdo interna, parte da
forma do texto, e constatam, Jakobson e Shklovsky, que a ideologia e a emogdo sdo
parte da construcao textual.

De alguma forma, € possivel estabelecer aqui uma intima ligag@o entre as teorias
e os objetos que as validariam. Por um lado, o Formalismo — aqui, engloba-se OPOIAZ
e o Circulo Linguistico de Moscou — dependeu, em boa medida, do futurismo russo e de
obras que afirmariam a validade de suas proposi¢des. Ndo ¢ a toa que, no estudo dos
sons da poesia, por exemplo, eles irdo buscar exemplos em Maiakdvski. A teoria do
cinema, por outro lado, acrescentava, posteriormente, filmes que justificariam e
defenderiam os seus estudos — algo que sera bastante comum durante a historia dessa
teoria, como sera visto.

A censura do governo soviético de fato existiu, mas a forma indireta que atuou
também foi fundamental: tanto por cercearem os tedricos quanto por censurar artistas
que sustentariam o desenvolvimento das teorias formalistas. Sem o objeto de estudo, cai
por terra, de vez, a ambic¢do cientifica formalista. Mesmo com as contradi¢des internas
do formalismo, a falta do objeto de estudo parece ser ainda mais determinante para o
ocaso do desenvolvimento tedrico. O cinema pdde migrar para outros lugares, no caso

de Vertov, ou se comprometer ideologicamente com o Estado, como no caso de

184 JAKOBSON. 4 Geragdo que Esbanjou Seus Poetas, p. 42.
185 JAKOBSON. 4 Geragdo que Esbanjou Seus Poetas, p. 53.
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Kuleshov.

Nesse sentido, se entendemos aqui a crise formalista como separagdo, temos que
incluir mais uma particularidade: a separacdo entre o objeto de estudo e a teoria que o
enuncia. E, claro, temos que apontar que, da crise dos grupos teoricos, uma outra teoria
se tornou hegemonica na Unido Soviética, a saber, o marxismo defendido pelo Estado.
O grupo de Moscou mudou-se para Praga e, posteriormente, expandiu sua influéncia em
outros territorios, principalmente na Franga. Os tedricos do cinema migraram também,
mas a teoria com suporte na montagem foi vilipendiada, principalmente depois do pos-
guerra’®.

E importante ressaltar que a OPOIAZ terd uma influéncia menor nos estudos
literarios do que seu primo moscovita, mas que nem por isso careceu de releituras,

algumas delas realizadas pelos proprios tedricos. Nesse sentido, poder-se-ia dizer até

mesmo de uma crise interna dos teéricos daquele grupo.

5. Revisando os Proprios Conceitos

Chklovsky ira reconhecer, em entrevista, a pergunta nunca respondida por ele ou

por outros membros da OPOIAZ: “como problematicas sociais, entrando na esfera da

59187

arte, mudam sua esséncia”™" . Em 1970, Chklovsky publica Bowstring, livro em que ird

rever as premissas formalistas e revisitar os textos redigidos durante o seu tempo em
Sao Petersburgo, e tentara responder a questdo acima. Logo em seus primeiros

paragrafos, o tedrico soviético reestrutura suas premissas a respeito do estranhamento:

Se em arte estamos comparando um gato com outro gato, ou uma flor com
outra flor, a forma artistica ndo é construida somente no momento de tal
cruzamento; esses sdo meros detonadores para engatilhar explosdes muito
maiores, caminhos para o conhecimento, explora¢des para o novo.

Ao recusar emoc¢do ou ideologia na arte, nds estamos refutando o
conhecimento da forma, o propdsito do conhecimento, ¢ o caminho da
experiéncia que leva para a percep¢ao do mundo.

Forma e conteudo entfo eram separados um do outro. A formula brilhante é
atualmente uma formula de capitulagdo; ela divide o real da arte — destrdi o
todo da percepgdo.'®®

18 A reminiscéncia dessas teorias, ainda enquanto desenvolvimento teorico, ¢ dificil ser encontrada, mas
h& um pouco no conceito de imagem-movimento de Gilles Deleuze e respingos nos manuais de linguagem
cinematograficas como, por exemplo, Narration in the Fiction Film de David Bordwell ou A Linguagem
Secreta do Cinema de Jean-Claude Carriére.

87 VITALE. Witness to an era, p. 98. [how social problematics, entering into the sphere of art, change
their essence]

188 SHKLOVSKY. Bowstring, p. 7. [If in art we are comparing a cat with another cat, or a flower with
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O conteudo ideologico da obra artistica retorna fortemente nos estudos literarios,
e a analise, em separado, de forma e de contetdo € destituida. Aqui, cabe lembrar, ndo
significa que forma era o unico viés dos estudos da OPOIAZ, 0 que acontecia € que era
estudado separadamente do conteudo.

Revisitando varios trabalhos dos formalistas, € chamada atencdo para o que
estava submerso nos textos iniciais desses grupos de trabalho. Por exemplo, ao analisar
Como ¢ feito o Capote de Gogol, de Eikhenbaum, Chklovsky acredita que “enquanto

»18 o dessa

mascarava os conflitos internos, estava, a0 mesmo tempo, os acentuando
forma, a arte ndo poderia ser vista como uma “maquina” que poderia ser facilmente
analisavel™®. Enfim, os estudiosos das artes, mesmo naquele periodo inicial na Russia,
em especial os da OPOIAZ, ndo viam de maneira alguma as obras como pura forma,
como pura “méaquina”, como um fendmeno apenas linguistico™",

Seu livro informa, também, novas formas para o estudo da literatura, que aqui
ndo serdo detalhados por fugirem do escopo deste estudo, mas, grosso modo, ele resume

em sua concluséo as premissas de Bowstring:

A estrutura é uma parte demarcada do movimento; o movimento, que é uma
mudanca nas condigdes, alterna estruturas.

()

A dissimilaridade do similar é parte das leis da arte. Ela inclui maturacéo,
conquilgga do amor, aventura, e unificacdo do presente com o passado e o
futuro™.

another flower, the artistic form is not constructed solely in the moment of such crossbreeding; those are
merely detonators for triggering much larger explosions, entryways into knowledge, explorations of the
new. By refusing emotion or ideology in art, we are refuting the knowledge of form, the purpose of
knowledge, and the path of experience that leads to the perception of the world. Form and content then
are separated from each other. The brilliant formula is actually a formula of capitulation; it divides the
real of art — destroys the wholeness of perception]

89 SHKLOVSKY. Bowstring, p. 17. [while masking the internal conflicts, is at the same time
accentuating them]

1900 tedrico ir4 afirmar: “analisar maquinas ¢ chato, e elas ndo podem pertencer ao reino da arte porque
usam atalhos” (SHKLOVSKY, 2011, p. 21). [analyzing machines are boring, and they can’t belong to the
real of art because they use shortcuts]

91 Outro ponto importante a respeito da obra de Eikhenbaum é a redescoberta da obra de Lérmontov. E
através de um esforgo critico que esse escritor galgaria espago entre os “grandes” da literatura russa,
“apontando a importancia do circulo de Lérmontov dos anos 60, os que eram seguidores do movimento
Dezembrista” (SHKLOVSKY, 2011, p. 42) [pointed at the importance of Lermontov’s circle of the
Sixteen, the members of which were followers of the Decembrist movement]. As teorias formalistas,
entdo, também estariam dedicadas a rearranjar a histdria literaria, como depois iria acontecer com muitos
movimentos de cunho mais culturalista do que cientifico, a comegar pelo feminismo, como iremos ver no
quarto capitulo desta tese.

192 SHKLOVSKY. Bowstring, p. 466. [The structure is a demarcated part of the movement; the
movement, which is a change of conditions, switches structures. (...) The dissimilarity of the similar is
part of the laws of art. It includes maturing, attainment of love, adventure, and unification of the present
with the past and the future]
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E curioso perceber aqui 0 movimento como funcéo essencial da arte em geral —
como aconteceria com as propostas do cinema de Vertov. E a estrutura da obra de arte
sO poderia ser analisada pelo movimento, hiperligada entre passado, presente e futuro.
As leis da arte, também, ndo incluiriam somente objetos que poderiam ser apreciados
cientificamente, mas também “objetos” abstratos maturados ou com amor.

Por altimo, gostaria de chamar atencdo para mais um ponto do livro: a incluséo
direta de Marx nos estudos do formalista, ndo s6 discutindo o autor, como também
concordando com o autor de O Capital: “como Marx disse, 0S inventores e 0S
empreendedores que descobriram novas aventuras em nome de novas invengdes nao sdo

»19  Nesse

os que ficaram ricos, mas aqueles que herdaram as aventuras enviuvadas
sentido, Dom Quixote ou Balzac — que Marx gostaria de ter escrito profundamente
sobre — seriam exemplos dessas aventuras enviuvadas, remodelando os caminhos de
escritas outrora esquecidas ou adicionando pequenas diferencas.

Uma das principais criticas que o Formalismo iria receber, por parte do governo
soviético, seria sua “oposi¢do” a um estudo marxista da literatura, como Trotsky
bradou. Aqui, poderia acontecer uma mudanca no paradigma de Chklovsky, incluindo
ai Marx em suas bases tedricas. Mas, como foi visto, uma oposi¢do completa e irrestrita
a Marx, pelos formalistas, nunca aconteceu, e muito do que Trotsky criticava na

OPOIAZ, na verdade, eles realizavam.

6. A Leitura Estruturalista e o Ressurgimento da Ciéncia Literaria

Por mais que se tenha explorado neste capitulo que a teoria da literatura e a
teoria do cinema ndo possam ser encerradas, se ndo em uma ciéncia tradicional, em uma
ciéncia positivista, os desdobramentos da leitura dos grupos ditos formalistas prosperou
no Ocidente influenciando boa parte do pensamento europeu, principalmente do pés-
guerra, sob a alcunha de estruturalismo, e, no nosso caso, especialmente no
estruturalismo literario, que ambicionou formular uma nova perspectiva cientifica do
estudo da literatura.

E a partir dessa retomada do projeto dito formalista, inclusive, que se foi

consolidando essa leitura dos formalistas como uma tentativa de ciéncia e como uma

193 SHKLOVSKY. Bowstring, p. 160. [As Marx Said, the inventors and entrepreneurs who found new
ventures in the name of new inventions are not the ones who come rich, but those who inherit the
widowed ventures]
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aplicacdo da linguistica nos estudos literarios. Essa visdo critica preponderante que
atesta o Formalismo como ciéncia parece sempre ser calcada em uma leitura da
determinacdo linguistica dos grupos Formalistas, como citado alhures. Enquanto para o
Circulo Linguistico de Moscou essa afirmacéo parece correta, 0 mesmo nao pode ser
dito para a OPOIAZ, de Sdo Petersburgo. Em certa medida, a confusdo entre os dois
grupos tedricos e o foco demasiado desproporcional nos textos de Jakobson no Ocidente
ajudaram a deturpar outras correntes que trabalhariam ndo mais de olho nos
desenvolvimentos linguisticos. A mais classica delas, e que parece se perpetuar, € a de
Tzvetan Todorov no texto, ja citado no inicio do capitulo, A Heranca Metodologica do
Formalismo.

Nesse texto, o estruturalista francés afirma que os formalistas buscavam uma
descricdo cientifica da literatura, e, através de um sistema de signos e da literariedade,
eles realizavam estudos estritamente semiotico. Essa afirmacdo deturpa, em algum
sentido, as proposicOes formalistas, especialmente as da OPOIAZ: eles estavam
interessados também nesse carater semidtico, mas ndo excluiam, de antemé&o, outras
prerrogativas.

Todorov insiste que o estudo formalista estaria centrado nos signos literarios,

194

sendo um estudo muito mais sintatico do que semantico™, ressaltando, inclusive, a

correlagdo entre um personagem de uma novela e um fonema'®

. O proprio uso de
termos como signos ou cédigo, empregados por Todorov, evidenciariam o carater
estritamente linguistico dos estudos soviéticos. Mas esses termos, ndo muito praticados
pelos formalistas, sdo renomeacgdes do estruturalista. Os formalistas utilizavam mais
termos como fungdo ou lingua. E nessa escolha de termos que acontece o salto entre a
linguistica russa e a linguistica saussuriana, e que faz embaracar a construcdo do que
foram os estudos praticados na Unido Soviética nas décadas de 1910 e de 1920. Ainda,
reafirmando mais uma vez, ao tomar a OPOIAZ e o Circulo Linguistico de Moscou
como uma unidade, o tedrico francés perde as nuancas das teorias desenvolvidas nas
diferentes cidades.

Ao fazer uma leitura apoiado em concepg0es linguisticas contemporaneas a ele,
Todorov foi construindo uma histéria da teoria da literatura que iria corroborar com a
que tentava implantar na Franca naqueles anos de 1950 e de 1960. A linguistica, mais

uma vez, seria 0 que daria o carater cientifico a teoria. Quase toda leitura que iria

194 Cf. TODOROV. 4 Heranga Metodoldgica do Formalismo, p. 45.
1% Cf. TODOROV. 4 Heranga Metodoldgica do Formalismo, p. 35.

89



afirmar que o Formalismo ambicionava uma ciéncia e que era estritamente formal ou
sintatico, sem se importar com o contetdo, vem dessa construgdo que transforma o
Formalismo numa prética estritamente estrutural, deriva do Circulo Linguistico de
Moscou, e ndo da OPOIAZ. Chklovsky ird, inclusive, em um livro de entrevistas
concedidas a Serena Vitale, Witness to an Era, criticar duramente os estruturalistas*®.

O recorte que Todorov realiza dos formalistas é bastante conveniente para a
premissa linguistica de seu trabalho. Ao enfatizar os trabalhos em que os formalistas
destacavam uma funcdo linguistica (ou mesmo sintatica), Todorov realiza a falacia da
divisdo, quando parece afirmar que uma parte revelaria o todo. N&o afirmo aqui que a
leitura do estruturalista é equivocada, ela é, sobretudo, parcial. Parece que sua
afirmacdo a respeito de Propp ndo ¢ observada em seu proprio texto: “¢ preciso evitar
duas posicdes extremas: acreditar que existe um codigo comum a toda literatura, afirmar
que cada obra engendra um codigo diferente”®’. Ou seja, ndo é tudo nos formalistas que
poderia ser incluido como um estudo baseado na linguistica, como também n&o se pode
afirmar que nada o é. S&o os proprios formalistas que afirmaram que seu estudo ndo é
somente o estudo das formas, ou dos signos ou codigos, ou, em outras palavras,
sintatico.

N&o precisamos muito para incitar a pretensao cientifica que é retomada pelo
estruturalismo. Ao unir somente duas citagfes, uma de Barthes e outra de Todorov,
poder-se-a chegar a conclusdo de que o estudo estruturalista na literatura era cientifico
ou, a0 menos, pretendia-se como tal. A primeira, de Barthes, afirma que “a teoria do
texto pode (...) ser enunciada no modo de um discurso cientifico”**®. A segunda, de
Todorov, atesta que haveria “duas atitudes possiveis diante da literatura: uma atitude
teérica e uma atitude descritiva. A anéalise estrutural terd& sempre um carater
essencialmente tedrico e ndo descritivo”'®. Dessa forma, a andlise estrutural
pressuporia, de alguma forma, uma ciéncia. Mas essa relacdo é mais complexa do que

esse silogismo.

1% O tedrico russo ira afirmar que pensar a arte como uma estrutura seria um erro, pois ela “isn’t
structure, but the conflict of structures. Art is the catastrophe of structures. And if one can say that
imagination is better than reality, art is even better, because it’s the dream of every structure’s collapse
and at the same time the dream of the construction of new structures” (VITALE, 2012, p. 154). Ademais,
ele afirma que o foco demasiado na gramatica excluiu outras laténcias sensiveis da arte (como o som) e,
ainda, critica a linguagem cheia de jargdes dos estruturalistas, distante demais da fala cotidiana.

YT TODOROV. 4 Heran¢a Metodolégica do Formalismo, p. 40.

19 BARTHES. Texto (teoria do), p. 268.

%9 TODOROV. 4 dndlise Estrutural da Narrativa, p. 80.
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O estruturalismo francés na literatura bebe, ao menos, de duas fontes: a
antropologia de Claude Lévi-Strauss e a linguistica, sendo que o antropo6logo, por sua
vez, também teria inspiracdo, ndo sé, linguistica. Distingo aqui a antropologia e a
linguistica porque matizes linguisticos foram somados ao empréstimo ja realizado por
Lévi-Strauss, isto €, além das herancas que o autor de Tristes Tropicos ja somava, 0
estruturalismo acrescentou mais uma porcdo de textos. Nesse sentido, a ciéncia que
influenciou o estruturalismo é diferente do positivismo influente naquele inicio da
Unido Soviética.

A antropologia estrutural desenvolvida pelo antropélogo francés bebe nas fontes
mais diversas, mas gostaria de destacar aqui a linguistica estrutural®®. Marcio Goldman
afirma que o antropo6logo francés teve ao menos trés grandes paixdes juvenis que
refletem ao longo de toda sua obra®®*: a geologia, 0 marxismo e a psicologia. Essas
paix0es indicariam, inicialmente, a grande questdo que Lévi-Strauss tentara responder
ao longo de sua longa carreira: explicar aquilo que, na aparéncia, seria ininteligivel.
Junta-se a isso, posteriormente, a linguistica estrutural, principalmente aquela
desenvolvida por Jakobson. Patrick Wilcken coloca como determinante 0 momento que
Lévi-Strauss comegou “a brincar com as novas ideias com que vinha tendo contato.
Logo percebeu que os instrumentos da andlise linguistica estrutural podiam ser usados
para qualquer conjunto de relagdes sistematicas”?®. Nesse sentido, ele também se
aproximou do formalismo russo, principalmente do texto Morfologia do Conto
Maravilhoso®®, de Vladimir Propp.

Diz Lévi-Strauss dessa influéncia, mas também da diferenca que percebia entre
Propp e a antropologia (e a linguistica) estrutural:

Os adeptos da andlise estrutural em linguistica e em antropologia séo
frequentemente acusados de formalismo. Isto é, esquecem que o formalismo
existe como uma doutrina independente, da qual, sem negar o que lhe deve, o
estruturalismo se separa em virtude das atitudes muito diferentes que as duas
escolas adotam em relacdo ao concreto. Ao inverso do formalismo, o
estruturalismo recusa opor o concreto ao abstrato, e ndo reconhece no
segundo um valor privilegiado. A forma se define por oposi¢cdo a uma
matéria que lhe é estranha; mas a Estrutura ndo tem conteddo distinto: ela é o

préprio contetido, apreendido numa organizacdo I6gica concebida como
propriedade do real®®.

2% poder-se-ia citar ainda influéncias de Marx, Freud e Saussure também, por exemplo.
201 Cf. GOLDMAN. Lévi-Strauss, a ciéncia e as outras coisas.

22 WILCKEN. Claude Lévi-Strauss, p. 151.

23 0 nome pode ser encontrado também como Morfologia do Conto Fantdstico.

24 L EVI-STRAUSS. Reflexées sobre uma obra de Viadimir Propp, p. 112.
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Aqui existe uma distin¢do entre forma e estrutura, sendo que nesta o concreto e
0 abstrato sdo insepardveis. Em outras palavras, poder-se-ia dizer que a estrutura,
diferente da forma, para Levi-Strauss, ultrapassa o empirico. Por isso, o antrop6logo
francés aponta que o erro do formalismo — aqui transfigurado apenas na figura de Propp

99205

— “consiste em crer que se possa comegar pela gramatica, e adiar o 1éxico”™™” e que 0

estruturalismo entende que “gramatica e léxico aderem um ao outro sobre toda sua
superficie e se recobrem completamente”®,

Assim, ha uma diferenciacdo com o formalismo russo ja que o estruturalismo se
caracterizaria por uma ligacdo, desde o comeco, entre a forma e o contetudo, em outras
palavras, uma ligacéo intrinseca na estrutura. Todavia, Lévi-Strauss ndo propunha aqui
uma ciéncia positivista, como almejada pelos Formalistas, mas outra, que bebia de
diversas fontes, de forma transversal e transdisciplinar. Lévi-Strauss sintetiza em suas
teorias uma enorme gama de correntes tedrico-filosoficas que culminam nessa nova
forma de conhecimento que constituiria uma nova forma de fazer ciéncia, ndo uma
sociologia, mas uma ciéncia da cultura que, doravante, seria uma ambicdo ja antes
afirmada por Husserl.

Entretanto, por mais que o estruturalismo literario tenha bebido na fonte do
antropdlogo, o que chama atencgdo é a énfase dada a linguistica em detrimento de outras
correntes que haviam influenciado Lévi-Strauss. Isso poderia ser explicado, claro, pelo
objeto, essencialmente linguistico, sobre o qual os tedricos da literatura se debrucariam.
E, também, poderia ser explicado pela vontade de ciéncia expressa nesses teoricos ja
que, como visto, a linguistica forneceria bases e dire¢cdes para uma formulacdo mais
préxima do ideal cientifico a época. Dois textos estruturalistas poderdo expor a vontade
cientifica do estruturalismo literario: A Analise Estrutural da Narrativa, de Todorov, e
Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, de Barthes, este Gltimo tomado por
Compagnon como um “longo artigo-manifesto”®’. No primeiro texto, Todorov
argumenta que a andlise estrutural ndo estaria nem em uma perspectiva somente externa
e nem em uma perspectiva somente interna da literatura, aproximando a analise
estrutural “com a poética, seu objeto € o discurso literario mais do que as obras

literarias, a literatura virtual mais do que a literatura real”®®. Mas esse virtual

2% L EVI-STRAUSS. Reflexées sobre uma obra de Viadimir Propp, p. 126.
2081 EVI-STRAUSS. Reflexées sobre uma obra de Viadimir Propp, p. 126.
27 COMPAGNON. O Deménio da Teoria, p. 101.

2% TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 80.
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desapareceria na pratica, porque o conhecimento empirico preciso seria 0 melhor
caminho para a teoria.

O estudo pressuporia intertextualidade, colocando sempre uma obra em relagéo a

outras obras, ou a todas as outras. A relacdo de uma obra com todas as outras seria, é 0
que indica Todorov, a esséncia da Teoria da Literatura: “na pratica, trata-se sempre de
um movimento continuo de ida e volta, das propriedades literarias abstratas as obras
individuais e inversamente”*”. Mas essa concepgdo de estudo — da obra e suas relagdes
— ndo excluiria séries extraliterarias (outras séries homogéneas, como define Todorov),
mas haveria uma hierarquia: “a literatura deve ser compreendida na sua especificidade,
enquanto literatura, antes de se procurar estabelecer sua relacdo com algo diferente dela
mesma”?,
E nesse sentido que Todorov vai afirmar o que essa concepcao de estudo deve a
ciéncia moderna, sendo a analise estrutural “uma espécie de proped€utica a uma futura
ciéncia literaria”®"!. Sabendo das polémicas sobre a ligacdo entre literatura e ciéncia, o
autor ird responder a algumas delas. A primeira se basearia em uma argumentacdo de
Henry James contra um critico que utilizaria termos como “descri¢do” e “didlogo”.
Esses termos, segundo James, ndo representariam a “realidade” do texto literario, ja que
ndo haveria ali didlogos reais e esses termos atestariam contra a vida continua de um
romance.

A descricdo ou dialogos seriam, na perspectiva estruturalista, falsos problemas,
porque ndo se precisaria encontrar a ocorréncia literaria em estado puro para que seja
realidade. A relacdo que Todorov estabelece é com a fisica e 0 conceito de temperatura:
“a temperatura ¢ um conceito tedrico, ndo precisa existir em estado puro; o mesmo
acontece com a descrigdo”**?, Contra o argumento da “vida continua” do romance que o
critico poderia “matar” ao dividi-los em parte, o estruturalista afirma que isso também
ndo procederia: Todorov argumenta que o corpo contém partes que se articulariam com
0 todo, mas isso ndo poderia impedir que o homem conhecesse o funcionamento do
figado ou dos mdsculos.

Outro argumento que o tedrico evoca contra a cientificidade dos estudos

literarios € o seguinte: “a ciéncia deve ser objetiva enquanto a interpretacdo da literatura

29 TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 81.
I TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 81.
' TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 81.
22 TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 82.
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é subjetiva”®®, Todorov argumenta que essa oposicao brutal é dificil de ser sustentada ja
que o trabalho critico comporta diferentes subjetividades e que “ndo existe ciéncia
social (nem mesmo ciéncia) que seja livre de toda subjetividade. A simples escolha de
um conjunto de conceitos tedricos ao invés de outro ja pressupde uma decisao
subjetiva”*. O que diferenciaria as ciéncias sociais e os estudos da literatura das outras
areas de conhecimento € que aqueles sabem de sua subjetividade. Dessa forma Todorov
almeja que esse preambulo estruturalista desemboque em um lugar proximo das
ciéncias fisicas e naturais (temperatura, corpo) e, ao mesmo tempo, tenha em vista que a
subjetividade é parte da construcdo do conhecimento.

Barthes, em algum sentido, concorda com muitas posi¢des de Todorov, como a
de que seria necessaria uma teoria para se estudar a literatura. Mas sua posi¢cdo em
relacdo as ciéncias experimentais € um pouco mais reticente, jA& que o modelo de

pesquisa da narratologia ndo poderia ser tal qual o dessas ciéncias:

eles [pesquisadores] preconizam intrepidamente que se aplique a narragdo um
método puramente indutivo e que se comece por estudar todas as narrativas
de um género, de uma época, de uma sociedade, para em seguida passar ao
esboco de um método geral. Este projeto de bom senso é utépico®™.

Barthes entende que o procedimento aqui serd diferente, sendo agora ndo um

processo indutivo, mas dedutivo:

Ela [a teoria] esta por forga condenada a um procedimento dedutivo; esta
obrigada a conceber inicialmente um modelo hipotético de descri¢do (que os
linguistas americanos chamam uma “teoria”), ¢ a descer em seguida pouco a
pouco, a partir deste modelo, em diregdo as espécies que, a0 mesmo tempo,
participam e se afastam dele: e somente ao nivel destas conformidades e
diferengas que reencontrard, munida entdo de um instrumento (nico de
descri(;z"azcl>é a pluralidade das narrativas, sua diversidade histdrica, geografica,
cultural ™.

Ademais, acrescentaria Barthes, para essa infinidade de narrativas seria
necessaria uma teoria, enquanto que o trabalho inicial dos teoricos literarios seria
definir uma teoria estruturalista: como modelo fundador dessa teoria estaria a “propria
99217

linguistica”*’. Barthes vai argumentar, ao longo de seu texto, sobre a ligacdo da

linguistica com os estudos estruturalistas da narrativa:

23 TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 83.
Y TODOROV. 4 Andlise Estrutural da Narrativa, p. 83.
215 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 21.
28 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 21.
21" BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 22.
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a linguistica fornece desde o principio a analise estrutural da narrativa um
conceito decisivo, porque, dando-se conta imediatamente do que é essencial
em todo sistema de significacdo, a saber sua organizacdo, permite por sua vez
aplicar como um narrativa ndo é uma simples soma de proposicbes e
classificar a massa enorme de elementos que entram na composi¢cdo de uma
narrativa.”®

Enfim, nesses momentos iniciais do estruturalismo literario, € possivel apreender
uma aspiracdo a ciéncia nesses dois autores, que seriam dos seus principais. Todorov
advoga mais diretamente a respeito da ligagéo entre o estruturalismo e as outras ciéncias
(sociais, naturais e experimentais), enquanto Barthes € um pouco mais reticente, mas
ndo deixa de dotar de necessidade a teoria com um modelo de inspira¢do na linguistica
que, doravante, também teria um encargo cientifico em suas bases. A ciéncia de Barthes
ndo seria a da inducdo, mas da deducdo. Nesse sentido, Barthes flertaria com o fil6sofo
da ciéncia Karl Popper, ja que a inducdo poderia levar a provar coisas “em demasia”, e a
deducio seria mais adequada ao método cientifico?, cujos explicandum (asser¢do da
coisa a ser explicada) e o explicans (leis e condigdes especificas) fomentariam a
formulagdo teorica estruturalista.

Barthes ainda discorrerd sobre uma possivel ciéncia literdria em Critica e
Verdade: ‘“uma obra ¢ feita com escritura (...), uma certa ciéncia da literatura ¢

1”220

possivel”", cujo modelo seria a linguistica, e se fundamentaria em uma “ciéncia das

s , . . 221
condigdes do conteudo, isto é, das formas”

. Nesse sentido, ¢ impossivel ndo dizer
que, ao menos inicialmente, o estruturalismo ird aspirar a um local no parlamento
cientifico, com o seu discurso com um grau de verdade superior aos discursos entdo
subjetivos da literatura. Esse discurso serd diferente do positivismo pretendido pelo
formalismo, j& que ndo pressuporia que toda verdade estaria encerrada em modelos

cientificos, mas se assemelharia por, mais uma vez, recorrer a linguistica para

estabelecer as diretrizes dessa suposta ciéncia.
7. Saindo do Laboratorio
Como aconteceu com os teoricos da OPOIAZ, os estruturalistas também irdo

abandonar a premissa cientifica. £ sabida a transformagdo de Barthes, da fase do

estruturalismo para a fase do “prazer”, e de Todorov, também do estruturalismo para os

28 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 25.

2% Cf. STERN. Verificagdo Construtiva, Indugdo Empirica e Dedu¢do Falibilista.
20 BARTHES. Critica e Verdade, p. 216.

2L BARTHES. Critica e Verdade, p. 217.
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estudos culturais. Aqui, mais uma vez, pode-se afirmar que em uma certa ciéncia
literaria, calcada em preceitos de outras ciéncias deixa escapar outros fundamentos
literarios.

O que ¢ espantoso ¢ a obviedade que se pode inferir da proposta positivista: nao
existe literatura sem resisténcia do ar, ndo existe literatura trancada em um
laboratorio®, ndo existe literatura que possa ser positivada a tal ponto que dela
desaparecam todos os tragos de suas particularidades. Quanto a tomada estruturalista,
1Ss0 parece menos aberrante: sabe-se de suas subjetividades e limitagdes, entretanto, sao
justamente essas limitagcdes que impedem a orientagao cientifica nos moldes das exatas
e das ciéncias experimentais. Mas ¢ o proprio Barthes, em seu primeiro livro, O Grau
Zero da Escrita, que parece perceber a impossibilidade de apreensdo da literatura
quando observa que a propria literatura estaria sempre lutando contra o estabelecido.
Esse aspecto literario faria com que a apreensdo literaria fosse, quase sempre,

descartada. A literatura seria um ledo que aprendeu os truques para fugir da jaula.

(Figura 3 - Mr. West olha com admiragdo o Teatro Bolshoi enquanto se convence de que a Unido
Soviética ¢ melhor que os Estados Unidos, em The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of
the Bolsheviks [1924], de Lev Kuleshov)

A teoria do cinema aqui explorada, por sua vez, pretende-se também como uma
espécie de laboratorio. Mas had ainda uma distdncia que € necessaria sempre ter em
vista: o fechamento em laboratério para desenvolver técnicas do cinema ndo encerra
todo o processo cinematografico. Aqui, 0 que esta em jogo € o proprio espectador que

faz com que as amarras ideologicas sempre se desenlacem. Retomando o filme

222 Aqui sdo retomadas as consideragdes de Bruno Latour (2009, p. 23) sobre a origem da ciéncia
moderna, isto é, “a observagdo de um fendémeno produzido artificialmente em um lugar fechado e
protegido, o laboratorio”.
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supracitado de Kuleshov [figura acima], acredito que seja infima a afeccao que o filme
de quasi-propaganda possa aferir ao espectador atual. Mais uma vez, ¢ somente parcial
a exploragdo em laboratorio desse tedrico soviético.

Retomando Foucault, citado acima, ¢ necessario sempre saber que, no maximo,
os estudos literarios e os estudos cinematograficos compartilham uma fronteira com as
ciéncias empiricas, mas nunca se integrardo totalmente a essa comunidade. Isso ndo
quer dizer que ¢ impossivel reconhecer tragos, na teoria da literatura ou na teoria do
cinema, que sejam derivados das ciéncias exatas e experimentais. Esses tragos, claro,
fazem com que o conhecimento produzido por essas teorias seja um conhecimento
sempre hibrido, condi¢do propria do conhecimento, como parece apontar Bruno
Latour®?,

Marcio Goldman realiza uma analise da obra de Lévi-Strauss que talvez nos seja

exemplar:

O proéprio Lévi-Strauss sugere (...) a possibilidade do que se poderia chamar
de leitura cientifica ou cientificista: a demarcacdo de um objeto preciso, um
método para tratar desse objeto, os problemas que vao sendo solucionados, as
solugdes as quais vai se chegando e, eventualmente, as generalizagdes que se
consegue desenvolver. Quer dizer, uma obra cientifica presa a um corpo
disciplinar especifico, que € o da antropologia social ou cultural. Mas é
possivel, também, fazer uma leitura que poderiamos chamar de filos6fica ou
antropolégica, no sentido etimolégico do termo, ou seja, na obra de Lévi-
Strauss esta presente uma certa ideia do que € o ser humano, quer dizer, uma
“antropologia” no sentido estrito do termo, ndo apenas no sentido de uma
antropologia cultural ou social®*.

Essas leituras que afirmam que as teorias aqui estudadas sdo apenas ciéncia ou
sO cultura, sdo totalmente equivocadas, para ndo dizer levianas. Ao que parece, o estudo
da literatura e o estudo do cinema ndo devem ser denotados como exclusivas de um
campo ou de outro. A Teoria da Literatura e a Teoria do Cinema sdo, ao que parece,
necessariamente fronteirigas.

Nesse sentido, as teorias do cinema e as teorias da literatura sdo um processo
bastante contraditdrio: ao passo que certa teoria da literatura e certa teoria do cinema
ndo foram capazes de fundar uma epistemologia e ontologia proprias, e dai nao
conseguirem se enquadrar na no¢ao moderna de ciéncia, ¢ essa mesma impossibilidade
que aponta a modernidade dessas teorias e, ademais, as outras que ndo se pretendiam,
assim, tdo modernas também sdo participantes disso a partir do momento em que nao

esperam mais a divisao tdo clara dos campos do saber. Se for pensado que existe uma

223 Cf. LATOUR. Jamais Fomos Modernos.
224 GOLDMAN. Lévi-Strauss, a ciéncia e as outras coisas, p- 43-44.
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crise atual nos estudos literarios, derivante da dilui¢ao das fronteiras entre os campos do
saber, essa seria, também, a solucdo da crise que Husserl apontava em 1930.

Bruno Latour ird afirmar que “a epistemologia, as ciéncias sociais, as ciéncias do
texto, todas t€ém uma reputacdo, contanto que permanecam distintas”**. Seré que o
problema aqui nao ¢, pois, de reputacao? A historia da teoria da literatura, que sempre se
remete aos Formalistas Russos como seus fundadores por terem criado um estudo
autonomo da literatura, forjou um centramento na literariedade, que ¢ bastante parcial,
mas que justifica a distingao entre os estudos literarios e os outros campos do saber. Os
tedricos formalistas, principalmente aqueles da OPOIAZ, ndo propunham como solugdo
o isolamento somente da literatura, para dai manter certa reputacdo, mas essa suposta
ciéncia literaria que combateria, principalmente, os simbolistas russos. Mas essa mesma
tentativa de ciéncia positiva da literatura somente justifica o aspecto fronteirico dos
estudos literarios — e também dos cinematograficos. Paul Feyerabend aponta que esse ¢
justamente um dos maiores pecados das ciéncias: “Simplifica a ‘ciéncia’ pela
simplificagdo de seus participantes: primeiro, define-se um campo de pesquisa. Esse

”226' Essa

campo ¢ separado do restante da historia (...) e recebe uma ‘légica’ propria
separacao, contudo, ¢ muito mais praticada pelos historiadores da teoria do que pelos
proprios tedricos formalistas.

Donde pode-se concluir que a leitura que foi realizada sobre os formalistas
russos, € que ¢ replicada pelo senso comum tedrico, ndo explora as complexidades
desses trabalhos, pois ndo existe uma simples aplicacdo da linguistica nos estudos
literarios que dai se formula uma ciéncia quasi-positiva da literatura. Ademais, até
mesmo o centramento do estudo no texto literario ¢ somente parcial — algo que poderia
ser afirmado mais sobre a literariedade do que sobre o estranhamento, aquele muito
mais proximo ao Circulo Linguistico de Moscou e este a OPOIAZ. Por isso se torna
importante a distingdo entre os objetivos dos dois grupos.

Essas formulagdes teodricas, por mais que se proclamem isentas — e esse € 0
aspecto mais fortemente cientifico do formalismo e das teorias da montagem —,
constroem uma série de complicagdes politico-ideologicas, como foi possivel perceber
nas teorias do cinema. Aqui, ndo ¢ um simples estudo dos processos da montagem, mas
uma construcdo ¢ uma visao ideoldgica que desembocam na propria pratica filmica.

Nesse sentido, € possivel inferir, inclusive, as posicdes politicas dos tedricos aqui

25 L ATOUR. Jamais Fomos Modernos, p- 11.
226 FEEYERABEND. Contra o método, p. 33.
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estudados: a total aderéncia ao comunismo de Kuleshov e o anarcoindividualismo de
Vertov.

A multiplicidade de temas e sistemas semidticos aos quais se dedicaram os
formalistas ajuda a compreender a amplitude daqueles teodricos, que se debrugaram
sobre outros aspectos do texto além do estudo linguistico. Mas, talvez, o que seja de
mais moderno nessa teoria ¢ um aspecto que quase sempre passa despercebido e que
estd incrustrado no conceito de estranhamento e também na propria pesquisa
cinematografica de Kuleshov e Vertov: o leitor, o espectador. E aqui que comega a se
destacar essa figura que terd uma centralidade nos estudos literarios e nos estudos
cinematograficos ao longo do século XX. Os formalistas ja apontavam a complexidade
desta da questdo do autor e ¢ nesse sentido, nesses polos leitor/autor, que faz mais
sentido a frase final de Barthes em 4 Morte do Autor: “o nascimento do leitor tem de

pagar-se com a morte do Autor”.
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Capitulo 2: Cahiers du cinema e Roland Barthes:
Autor/Leitor

“Escrevo na terceira pessoa do singular, assim me
sinto seguro, espero ndo morrer logo.”

Péter Esterhazy,
Os Verbos Auxiliares do Coragéo.

“In the shadowplay, acting out your own death,
knowing no more, as the assassins all grouped in four
lines, dancing on the floor, and with cold steel, odour
on their bodies mad a move to connect, but I could
only stare in disbelief as the crowds all left”.

Joy Division,
Shadowplay
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A questdo do autor é um dos aspectos sobre o qual o Formalismo Russo como
um todo, e a OPOIAZ em particular, ndo deram uma resposta ou, melhor dizendo,
apenas encontraram uma resposta vacilante, como é possivel perceber em um dos mais
classicos textos do grupo de S&o Petersburgo, Como E Feito o Capote de Gogol, de
Boris Eikhenbaum. Como o proprio nome diz, o texto € um estudo sobre a obra de
Gogol, focando principalmente na construcdo textual realizada pelo autor de O Capote.
A novela narra a histdria de Akaki Akakiévitch, um funcionério publico responsavel por
copiar documentos. Na reparticdo em que trabalha, Akaki é constantemente motejado
pelos colegas principalmente pelo capote que usa: velho, rasgado e remendado. O
funcionario, cansado de tamanha zombaria, acaba fazendo esfor¢os descomunais para
comprar um novo casaco. Quando enfim consegue realizar a compra, Akaki é saudado
pelos colegas e convidado para uma festa. Saindo dessa festa, o capote é roubado. Nas
peripécias para reavé-lo, ele nada consegue e acaba por morrer de desgosto. VVolta como
fantasma para assombrar pessoas em uma ponte, até conseguir assombrar o funcionério
que nada fez para tentar pegar de volta seu capote e “a partir desta noite as apari¢des do
funcionario fantasma deixaram de ocorrer”??’.

Eikhenbaum, curiosamente, comeca a analise do texto de Gogol afirmando: “a
composic¢ao da novela depende em grande parte da participa¢ao do tom pessoal do autor
em sua estrutura”??®, Para justificar tal colocacdo, o analista da obra nos leva a um
passeio em torno dos relatos a respeito da vida pessoal de Gogol, enfatizando que, nas
suas leituras publicas, o autor de O Capote se utilizava de certos tons e sons. Essas
leituras publicas revelariam, segundo Eikhenbaum, a altivez de Gogol para a comédia e
também a justifica¢do de porque ele utilizaria a narrativa direta. O autor, entdo, seria ao
mesmo tempo intérprete e heroi verdadeiro que domina todos os procedimentos.

A colocacdo da vida pessoal do autor para justificar certos procedimentos
artisticos ¢ de extrema contradicdo com o que estd afirmado nas ultimas paginas do
texto: “nem uma sé frase da obra literaria pode ser em si uma 'expressdo' direta dos
sentimentos pessoais do autor, mas ¢ sempre construgdo € jogo — ndo podemos € ndo
devemos ver em semelhante texto sendo um certo procedimento artistico, nada mais”?%,

Ora, ele afirma isso logo depois de dizer que, em O Capote, o que temos “ndo ¢ um

227 GOGOL. O Capote, p. 49.
228 EIKHENBAUM. Como E Feito o Capote de Gogol, p. 227.
229 EIKHENBAUM. Como E Feito o Capote de Gogol, p. 240.
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narrador, ¢ um Gogol intérprete, até comediante, que transparece no texto?*°. Temos ou
ndo a presenca do autor na constru¢do do texto? Eikhenbaum reconhece o seu fraco
desempenho na questdo do autor, classificando que, em sua andlise, transparece um
impasse da ciéncia. Qual seria esse impasse? “O autor, homem sensivel que
experimenta tal ou qual humor, ndo pode nem deve ser recriado a partir de sua

231 < - A
»77, e completa afirmando que o texto ndo ¢ uma “proje¢do da experiéncia

99232

criacdo
psicologica

De certa forma, a problematizacdo do autor serd retomada naquela Franca da
década de 1950 e de 1960, onde um debate polarizou ao menos duas posigdes: a
politique des auteurs, promovida pela revista Cahiers du Cinéma e pela nouvelle vague,
e a morte do autor, derradeiro ato da teoria estruturalista literaria francesa, proclamado
por Roland Barthes. Este presente capitulo pretende discutir as condi¢des de surgimento
dessas duas posigdes e as problematicas oriundas de posigdes tao distintas quando se
trata do autor e sua relagdo com suas obras.

Ao contrario do capitulo anterior, em que discuto a formulacdo geral tanto da
teoria do cinema quanto da teoria da literatura — a pretensdo cientifica positiva ¢ sua
impossibilidade —, encena-se agora um ponto particular dos problemas que as teorias
desenvolveram ao longo do século XX. Aqui, portanto, ndo apresento o estudo do
estruturalismo como formagdo epistemoldgica complexa — como tentei com o
Formalismo —, mas apenas destaco um dos pontos primordiais da discussdo do pos-
guerra, a saber, o autor, que também sera colocada na teoria do cinema via a politique
des auteurs.

Barthes é um dos principais tedricos da literatura do pos-guerra e o grande nome
do estruturalismo literario. Destaco aqui Barthes por ter apresentado, durante toda sua
jornada tedrica, uma inquietacdo a respeito dessa figura impar da literatura, a saber, o
autor. Paralelamente ao autor, Barthes refletird também sobre o seu polo quase oposto: o
leitor, esse que é o local da critica e da teoria por exceléncia. Polos quase opostos
porque Barthes parece querer dinamizar a relacdo entre eles a ponto de extenuar a sua
diferenca.

Barthes ira escrever uns dos textos mais classicos e polémicos da teoria da

literatura do século XX, que tem o impactante nome de A Morte do Autor. Seu texto ird

230 EIKHENBAUM. Como E Feito o Capote de Gogol, p. 239.
231 EIKHENBAUM. Como E Feito o Capote de Gogol, p. 240.
232 EIKHENBAUM. Como E Feito o Capote de Gogol, p. 240.
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fomentar uma discussao que transparece até a nossa atualidade: como lidar com a figura
juridicamente “dona” do texto, mas que, enquanto obra de arte, se torna cada vez mais
aberta, cada vez mais exposta a interpretagdes? Enfim, Barthes parece desvelar a tenséo
jamais esquecida e sempre existente entre critico/tedrico e o autor (juridico) do texto. A
pergunta que parece ser levantada por Barthes ¢: quem ¢ o “dono” do texto, o autor que
o criou ou o leitor que recriou aquelas palavras para si? E importante notar que Barthes
nunca descartou a no¢do de autoria, que deixa de estar colada a nogéo de autor.

Diferente dessa premissa e desse pensamento extremamente complexo, a
Cahiers du Cinéma ir4 forjar uma figura do autor em um movimento muito menos
refinado. Isso ndo impede, contudo, que a sua construcdo ndo seja contraditoria e
complexa. Porém, o que parece ter entrado para a historia do senso comum da critica € a
figura do cineasta-autor, aquele que expressaria um “eu” em seu filme. O cinema, dessa
forma, ganha o seu status de arte ndo mais através de certos procedimentos tidos como
imanentes — como a tentativa de qualifica-lo pela montagem, como visto no capitulo
anterior, por exemplo —, mas por ser realizado por essa figura que faz a arte, ou seja, 0
artista. O “cinema de autor” se torna um imperativo valorativo de um certo tipo de filme
e de cinema. Essa valorizacdo é replicada infinitamente fazendo com que se construa ao
menos um binarismo no cinema: um “cinema de arte” do autor ¢ o “cinema de
entretenimento” da industria.

Essa construgdo do autor no cinema pelo senso comum, entretanto, ndo expde as
contradicGes e os problemas de defini¢do do conceito que a prépria revista que o forjou,
a Cahiers, parecia perceber. Enfim, esse autor do cinema, ainda tdo celebrado,
principalmente por uma parte da critica — e por cineastas — mais do que pela teoria
contemporanea do cinema, repete o conceito sem perceber os impasses que ele proprio
desencadeia.

Este capitulo, portanto, pretende discutir esse problema do senso comum da
autoria do cinema, sob a luz da prépria Cahiers e, também, através da problematizacao
que Barthes faz a respeito do autor. E interessante notar que esses dois discursos — a
criagdo do autor no cinema e a morte do autor na literatura — ocorrem em um mesmo
momento na Franca: as décadas de 1950 e de 1960. Enfim, também abordarei a respeito
do porqué da emergéncia de discursos tdo dispares num mesmo contexto histérico e
geografico.

Focarei, portanto, no pensamento de Roland Barthes, como critico e tedrico que

armou a guilhotina do autor, para falar da teoria e da critica literaria em seus textos O
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Grau Zero da Escrita, Introducéo a Analise Estrutural da Narrativa, A Morte do Autor
e Sade Fourier Loyola. Quanto ao cinema, utilizarei textos de diversos autores da
Cabhiers ao longo da década de 1950 — o apogeu — e de 1960 — o perigeu da politique.
Uma primeira distingdo aqui ¢ recomendada: diferente do “movimento”
estruturalista, em que Barthes é grande nome, os criticos da Cahiers du Cinéma néo
promoviam e nem pregavam um estudo cientifico do cinema em um sentido estrito do
termo. Essa distin¢cdo entre critica e ciéncia pode ser evocada pelo proprio Roland
Barthes, em seu texto Critica e Verdade. O tedrico francés distingue uma critica antiga

59233

— que “teve por fungao tradicional julgar”=™ e que era conformista, “isto ¢, conforme os

234 . . ~ . .
»“*" — e outra nova, subversiva, uma “critica que ndo precisa julgar,
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interesses dos juizes
basta falar da linguagem, ao invés de a usar

Porém, Barthes transitou também, ao longo de sua extensa obra, ao lado de uma
ciéncia e de uma ndo ciéncia, muitas vezes as misturando, ou, como ele preferiria, sendo
parte dessa nova critica que ocupa “um lugar intermediario entre a ciéncia e a
leitura”?*®. Em um texto seu, Escritores e Escreventes, ele parece definir uma figura que
ndo faz o papel nem de julgador e nem de cientista, o escritor-escrevente, cuja funcao
“s0 pode ser paradoxal: ele provoca e conjura ao mesmo tempo; formalmente, sua
palavra é livre, subtraida a instituicdo da linguagem literaria, e entretanto, fechada nessa
mesma liberdade”®®’. Paradoxalmente, de novo, a premissa de Barthes se assemelharia a
ambicao de Husserl: ndo € so ciéncia, ndo é so filosofia.

Tomar esse critico francés, esse escritor-escrevente, como objeto de estudo,
apresenta uma série de complicacdes. A primeira é sua extensa obra, que se transforma
radicalmente com o passar dos anos, tornando dificil afirmar que Barthes assume
somente uma Unica posi¢do ao longo de toda a vida. A outra, que advém desta, € a
pergunta que Jacques Derrida coloca em As Mortes de Roland Barthes: “como fazer
para aceder a este plural? Com o qué?”?®. A morte do autor néo é o (inico momento da
morte na obra de Barthes, como bem demonstra Derrida. E quando retomado o nome
proprio de Barthes, se declara “energicamente, o desaparecimento do Unico; quero

dizer: a singularidade de uma morte inqualificavel. (...) A morte se inscreve no nome

23 BARTHES. Critica e Verdade, p. 190.

24 BARTHES. Critica e Verdade, p. 190.

% BARTHES. Critica e Verdade, p. 190.

20 BARTHES. Critica e Verdade, p. 221.

2T BARTHES. Escritores e Escreventes, p- 38.

28 DERRIDA. As Mortes de Roland Barthes, p. 265.
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239 Quero dizer com isso que colher as

mesmo, para se dispersar de imediato
impressBes que o autor desperta ao longo da obra de Barthes é um trabalho arduo, por
ser extremamente movedico, e, por isso, pontuei alguns momentos em que a questdo da
autoria é colocada em questéo.

Algo semelhante poderia ser dito a respeito da Cahiers: obra longa, plural, rica,
de mdltiplas posi¢des e colocacdes (e contradi¢bes), com focos diversos e lentes
diferentes ao longo dos vinte anos aqui colocados em pauta. Esse ponto serd discutido a
seguir, porque, para a argumentacdo aqui construida, a posicdo nem sempre consensual

entre os criticos da revista sera imprescindivel.

1. Politique des Auteurs: os debates na Cahiers Du Cinéma

Durante suas duas primeiras décadas de existéncia, a revista Cahiers Du Cinéma
realizou uma reflexdo constante a respeito do autor. Talvez o texto mais divulgado nesse
sentido seja o de André Bazin, De la politique des auteurs, publicado na edicdo nimero
70, de abril de 1957. Entretanto, o texto que inaugura essa questdo de forma
contundente é o texto de Truffaut, A Certain Tendency of the French, como afirma
Dudley Andrew: a edicdo nimero 31%*°, em que se publicou esse texto “marca o
nascimento do verdadeiro espirito da Cahier du Cinéma”?*.

Nesse quasi-manifesto, Truffaut ird argumentar contra uma suposta “tradigdo de
qualidade”, centrada na figura do roteirista e nas adaptagdes literarias — sobretudo de
grandes classicos — e a favor de uma nova maneira de se fazer cinema, doravante
intitulado de politique des auteurs. Esse manifesto € tido por Antoine de Baecque como

“provavelmente o texto critico a empreender a mais vigorosa ruptura na histéria da

29 DERRIDA. As Mortes de Roland Barthes, p. 265-266.

0 Desde os primeiros volumes da revista, a preocupagdo com o autor do filme vai estar em pauta. Por
exemplo, Pierre Kast, em 1951, apontava certos problemas no cinema francés, como a questdo da
distribuicdo de filmes — que serd retomada em 1957 — e o porqué de os cinemas inglés e estadunidense
serem “melhores” que o francés, discussdo essa que remete a questdo central das preocupagdes de Lev
Kuleshov ainda na Russia, como vimos no capitulo anterior. A diferenga pontual dessa problematica entre
Kuleshov e Kast, ¢ que o primeiro acredita que ¢ na forma filmica e na técnica que o cinema europeu
peca, enquanto o segundo acredita que a culpa é de certa censura a temas de filmes. Por outro lado, uma
“faléncia” artistica parece ter sido acarretada pela interferéncia dos distribuidores em relacdo ao filme,
sendo o cineasta sempre “obrigado a fazer muitas concessdes de sentido do que ele quer dizer se escolhe
expressoes diretas de ideias [obliged to make a great many concessions on the meaning of what He wants
to say if He chooses straightforward expression of ideas]” (KAST, 1985, p. 228). E a partir dessa
conclusdo que o critico acredita em certa impossibilidade autoral sob o jugo dos distribuidores e do
sistema de produgdo francés.

L ANDREW. André Bazin, s/p. [marks the birth of the real spirit of Cahiers du Cinéma].
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art , jJa que € nele que se fundaria a suspensdo de um cinema de produtores,

distribuidores e de “bom gosto” para surgir um “cinema impuro”, “cinema marginal”,
“cinema pobre”, articulado na figura do autor cinematografico®®.

A “tradi¢@o de qualidade” seria, sobretudo, um realismo psicol0gico, que pegaria
“emprestadas” as formulas do cinema estadunidense para ‘“aplica-las” no cinema
francés. Essa tradicdo ganharia forca, j& que teria a “admiragdo da imprensa estrangeira,
defendendo a bandeira francesa duas vezes por ano em Cannes e em Veneza onde,
desde 1946, regularmente ganham medalhas, ledes de ouro e grands prix”?*. O texto
faz duros ataques contra o cinema francés da época, em que a qualidade seria somente a
da “producdo”, sendo realizado sem nenhum talento. Os cineastas talentosos, por sua
vez, “ndo foram capazes o suficiente para se distinguir dos outros”?*. Era preciso 0s
novos autores entrarem em cena para “salvar” o cinema frances.

O texto de Truffaut foi extremamente polémico na sua época, sendo tachado de
dogmatismo critico ou de moralista®®. Mas, mesmo com essas criticas, 0 cineasta
francés se torna a ponta da lanca de sua geracao critica e as revistas Cahiers e Arts se
prontificam para defender o jovem critico e futuro cineasta. Importante lembrar que o
texto ndo fora publicado sem a bencdo de Bazin, e, posteriormente, foi também esse
critico que construira a ponte para manter, de forma minimamente sustentavel, a relagdo
entre a revista e o cinema (e os cineastas) francés(es). E por entre essas querelas que o
texto de Truffaut fomenta que a politique des auteurs e todo o culto ao autor vai se
fortalecendo criticamente, culminando na nouvelle vague, momento em que o criticos se
tornam cineastas e passam a praticar como autores cinematograficos todas as antigas
colocagBes de suas criticas.

A resposta mais estridente de Bazin ao texto de Truffaut é De la politique des
auteurs. O texto ndo é uma ode a politique; antes, Bazin discute como e em até que
nivel é possivel pensar 0 autor no cinema. O primeiro ponto que ele chama atencdo é a

pratica critica da Cahiers: o critico que mais gosta do filme escreve sobre ele, o que leva

22 BAECQUE. Cinefilia, p. 161.

243 Comolli, ja pensando em outra época, a saber, a do combate as midias de massa contemporaneas,
talvez sintetize bastante bem o porqué da colocagdo de Baecque: “Mudar de légica ¢ mudar de pratica”
(COMOLLI, 2008, p. 27).

24 TRUFFAUT. 4 Certain Tendency in French Cinema, p. 9. [the admiration of the foreign press, defend
the French flag twice a year at Cannes and at Venice where, since 1946, they regularly carry off medals,
golden lions and grands prix].

> TRUFFAUT. 4 Certain Tendency in French Cinema, p. 17. [hasn’t been sufficient to enable one to
distinguish them from others].

2% Cf. BAECQUE. Cinefilia, p. 183.
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aos que mais aderem a politique a “tirar o melhor dele [do filme] no final das contas, e,
certo ou errado, eles sempre veem nos seus diretores favoritos a manifestagédo de
algumas qualidades especificas™®*’. Essa escolha faria com que a revista parecesse que
pratica — palavra de Bazin — essa politica. Mas essa politica ndo é unanime e nem

consensual:

Nossos gostos e desgostos em comum sdo numerosos o suficiente para nos
unir; e ainda que eu nao veja o papel do auteur no cinema da mesma maneira
que Francois Truffaut ou Eric Rohmer, por exemplo, isso ndo me faz parar de
acreditar, de certa maneira, no conceito de auteur e muitas vezes
compartilhando suas opiniGes, ainda que nem sempre Seus amores
passionais.?*®

Os exemplos de criticos apaixonados acima mencionados, Truffaut e Rohmer,
sdo também criticos que vieram a se tornar cineastas.

Bazin recorre, brevemente, a construcdo da figura do autor: afirma que somente
no final do século XVIII o conceito de autor foi “legalmente cristalizado, com royalties,

99249

deveres e responsabilidades”™ ™, e que s6 no século XIX “copiar ou plagiar realmente

comecou a ser considerado uma ruptura profissional que desqualifica seu

perpetrador”250

. Mesmo vista como uma “evoluc¢do” da sociedade, a personalizacdo de
uma obra, para Bazin, ndo pode ser vista como algo definidor da cultura. O que ele
argumenta a seguir, no seu texto, € que ndo sdo os autores que definem o cinema
francés, italiano ou estadunidense e, muito menos, a cultura daqueles paises. Ao
contrario, “o cinema americano foi capaz, de uma maneira extraordinariamente
competente, de mostrar a sociedade americana exatamente como ela queria se ver; mas
ndo de maneira passiva absolutamente, como um ato simples de satisfacdo e escape,

mas dinamicamente”®". O artista em geral e o auteur ndo se distinguiriam por si

2T BAZIN. On the politique des auteurs, p. 248. [get the best of it in the end, for, rightly or wrongly, they
always see in their favorite directors the manifestation of the same specific qualities]

28 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 249. [Our common likes and dislikes are numerous enough
and strong enough to bind us together; and although I do not see the role of the auteur in the cinema in
the same way as Francois Truffaut or Eric Rohmer for example, it does not stop me believing to a certain
extent in the concept of the aufeur and very often sharing their opinions, although not always their
passionate loves]

“9 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 250. [crystallized legally, with his royalties, duties and
responsibilities]

20 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 250. [copying or plagiarism really began to be considered a
professional breach that disqualified its perpetrator]

#1 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 251. [the American cinema has been able, in an
extraordinarily competent way, to show American society Just as it wanted to see itself; but not at all
passively, as a simple act of satisfaction and escape, but dynamically]

107



mesmos, seriam, ambos, frutos da sociedade em que vivem®™2. Um dos pontos
criticaveis na politique des auteurs seria o fato de que um diretor considerado autor ndo
poderia falhar nunca, o que daria ao artista “imunidade de cometer erros, o que seria um
atributo divino”?3,

O critico francés exemplifica as suas criticas em relacdo a politique utilizando,
como exemplo, o filme Confidential Report®*, de Orson Welles, em comparagéo com o
grande classico desse diretor: Cidaddo Kane. Aquele seria melhor do que este porque
apresentaria mais participacdo do autor, isto €, ele ndo seria apenas o diretor do filme. A
contradicdo apontada por Bazin se da porque ele acredita que Cidaddo Kane, a despeito
da politique des auteurs, é, sim, um filme maior do que Confidential Report. Mas essa
avaliacdo ndo procederia para 0s defensores da politique, pois estes acreditavam
cegamente que quanto mais o diretor estivesse envolvido na realizacdo, melhor seria o

filme®™®,

(Figura 4 - Orson Welles, em Confidential Report [1955], filme que, segundo André Bazin,
apesar de ter mais tracos autorais, ndo é melhor do que Cidad&o Kane)

%2 Ou, como argumenta Bazin: “o individual transcende a sociedade, mas a sociedade esta também e
acima de tudo dentro dele [the individual transcends society, but society is also and above all within
him]” (BAZIN, 1985, p. 251). O génio ndo seria independente, e sim uma combinagdo “de talentos
pessoais inquestionaveis, um presente das fadas, e um momento da historia? O génio é uma Bomba-H. [of
unquestionably personal talents, a gift from the fairies, and a moment in history? Genius is an H-bomb]”
(BAZIN, 1985, p. 252).

#3 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 252. [immunity against making mistakes, which could only be
divine attributes]. E Deus, para Bazin, citando Sartre, ndo ¢ um artista, e a genialidade, seria “resultado de
uma sortuda combinacdo de circunstincias em que ha um momento precario de equilibrio entre talento e
mentalidade, brilhos fugazes que ndo comprovam as qualidades pessoais criativas. [results of a fortunate
combination of circumstances in which there is a precarious moment of balance between talent and
milieu, these fleeting brilliancies do not prove all that much about personal creative qualities]” (BAZIN,
19X85, p. 252-253).

4 Apesar de ser conhecido mais como Mr. Arkadin, utilizo o nome utilizado no material consultado. No
Brasil, ganhou o nome de Grilhoes do Passado.

A posicao dos defensores da politique ainda tenta se sustentar pela psicologia artistica que prevé que,
ao final da vida, os grandes pintores ou musicos ndo deixam decair a qualidade de suas obras. A lei geral
seria que um grande talento ndo envelhece, apenas matura. O ponto positivo para o critico francés, nessa
logica, seria constatar que ndo necessariamente um filme realizado quando o cineasta ¢ jovem seria
melhor do que quando ele ¢ maduro, podendo, inclusive, ocorrer o contrario.
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Para Bazin, a questao central seria esta: “é uma simples questdo da aparéncia de
confronto entre a inspiracdo subjetiva do criador e a situacdo objetiva do cinema, e isso
€ 0 que a politique des auteurs se recusa a ver (...) em outras palavras, tudo o que eles
querem conservar € da equacao auteur mais assunto = o trabalho é o auteur, enquanto o

assunto é reduzido a zero”?*°. E acrescenta o critico:

Como a distingdo aprendida na escola entre forma e contetdo. Para se
beneficiar da politique des auteurs alguém primeiro tem que merecer, e
quando isso acontece essa escola critica clama para distinguir entre
verdadeiros auteurs e diretores, mesmo 0s mais talentosos. (...) entdo essa
concepcdo do autor ndo é compativel com a distingdo auteur/assunto, porque
é de maior importancia descobrir se um diretor é merecedor de entrar no
seleto grupo de auteurs do que julgar quao bem ele utilizou seu material. Para
certo nivel ao menos, 0 auteur € um assunto para si mesmo; ndo importando
0 cenario, ele [o diretor] sempre conta a mesma histdria, ou, em caso da
palavra “histéria” ser confusa, vamos dizer que ele tem a mesma atitude e
passa 0s mesmos julgamentos morais na acdo e nos Seus personagens.
Jacques Rivette disse que um auteur é alguém que fala em primeira pessoa. E
uma boa defini¢do, vamos adota-la.

A politique des auteurs consiste, resumidamente, em escolher o fator pessoal
na criacdo artistica como um estandarte de referéncia e, entdo, assumir que
ele continua e até progride de um filme para o outro. E reconhecido que
existem certos filmes importantes que escapam a esse teste, mas esses serdo
sistematicamente considerados inferiores aqueles em que o carimbo pessoal
do auteur, ndo importando quéo ordinério seja o cenario, possa ser percebido
mesmo que minimamente.*’

Bazin faz também um mea-culpa a respeito da politique, j& que ndo é a sua
intengdo aviltar ou descartar todo 0 movimento de criticos. Apesar de censurar certa
aleatoriedade de alguns procedimentos adotados na Cahiers, ele vé com bons olhos

outros desenvolvimentos criticos adotados na revista, sobretudo a relativizacdo de uma

26 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 255. [it is a simply a question of the appearance of a clash
between the subjective inspiration of the creator and the objective situation of the cinema, and this is what
the politique des auteurs refuses to see. (...) In other words, all they want to retain in the equation auteur
plus subject = work is the auteur, while the subject is reduced to zero]

27 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 255. [as the distinction one learnt at school between form and
content. To benefit from the politique des auteurs one first has to be worthy of it, and as it happens this
school of criticism claims to distinguish between true auteurs and directors, even talented ones. (...) so
this conception of the author is not compatible with the auteur/subject distinction, because it is of greater
importance to find out if a director is worthy of entering the select group of auteurs than it is to judge how
well he has used his material. To a certain extent at least, the auteur is a subject to himself; whatever the
scenario, he always tells the same story, or, in case the word ‘story’ is confusing, let’s say he has the same
attitude and passes the same moral judgments on the action and on the characters. Jacques Rivette has
said that an auteur is someone who speaks in the first person. It’s a good definition, let’s adopt it. The
politique des auteurs consists, in short, of choosing the personal factor in artistic creation as a standard of
reference, and then assuming that it continues and even progresses from one film to the next. It is
recognized that there do exist certain important films of quality that escape this test, but these will
systematically be considered inferior to those in which the personal stamp of the auteur, however run-of-
the-mill the scenario, can be perceived even minutely]
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critica impressionista que ditava os parametros até entdo, e também por elevar o cinema
a um nivel artistico “adulto”, ou seja, por iguald-lo a outras artes: “o que eu gosto na
politique des auteurs é que ela reage contra uma aproximagao impressionista enquanto
mantém o melhor dela”®®. A parte positiva da critica impressionista é o ponto de
partida do que seria uma apreciacao de gosto e sensibilidade dos criticos. A esse gosto e
a essa sensibilidade se uniria uma natureza “metodologica” que se limita pela definicao
de auteurs. O problema que Bazin aponta ao longo de todo o seu texto se coloca mais
uma vez: “o critério da politique des auteurs € muito dificil de formular, e tudo se torna
altamente arriscado”®°. Esse perigo ¢ definido como “um culto da personalidade
estética”?®.

Em contraste a esse culto a personalidade de determinado diretor
individualmente, o critico francés acredita que o problema de autoria no cinema
estadunidense deveria ser visto de outra forma: ndo a genialidade de um eventual
auteur, mas “o génio do sistema, a riqueza de sua sempre-vigorosa tradigdo, e sua
59261

fertilidade quando entra em contato com novos elementos

Para concluir o seu texto, Bazin afirma que

A politique des auteurs parece, para mim, controlar e defender uma verdade
essencialmente critica de que o cinema precisa mais do que outras artes, precisamente
porque um ato verdadeiro de criacéo artistica € mais incerto e vulneravel no cinema do
que em outros lugares. Mas sua pratica exclusiva leva a outro perigo: a negacdo do
filme em beneficio do elogio de seu auteur. (...) isso ndo significa que alguém tem que
negar o papel do auteur, mas simplesmente devolver a ele as preposi¢des que sem elas o
néo—géjzteur permane¢a nada mais do que um conceito manco. Auteur, sim, mas do
que?

Esse auteur, do que, seria ainda discutido em dois debates publicados na revista
francesa. O primeiro conta com a participacdo de André Bazin, Jacques Doniol-
Valcroze, Pierre Kast, Roger Leenhardt, Jacques Rivette e Eric Rohmer, intitulado Six

personnages en quéte d’auteurs: débat sur le cinéma francais [Seis personagens em

28 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 256. [What I like about the politique des auteurs is that it
reacts against the impressionist approach while retaining the best of it]

29 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 256. [the criteria of the politique des auteurs are very difficult
to formulate the whole thing becomes highly hazardous]

200 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 257. [an aesthetic personality cult]

21 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 258. [the genius of the system, the richness of its ever-
vigorous tradition, and its fertility when it comes into contact with new elements]

22 BAZIN. On the politique des auteurs, p. 258. [the politique des auteurs seems to me to hold and
defend an essential critical truth that the cinema needs more than other arts, precisely because an act of
true artistic creation is more uncertain and vulnerable in the cinema than elsewhere. But its exclusive
practice leads to another danger: the negation of the film to the benefit of praise of its auteur. (...) this
does not mean one has to deny the role auteur, but simply give him back the preposition without which
the noun auteur remains but a halting concept. Auteur, yes, but what of?]
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busca de autores: debate sobre o cinema francés], de maio de 1957. No segundo, ja com
figuras diferentes e em outra fase da revista, tem a presenca de Jean-Louis Comolli,
Jean’André Fieschi, Gérard Guégan, Michel Mardore, Claude Ollier e André Téchiné
que teve como nome Vingt ans apres: le cinéma américain et la politique des auteurs
[Vinte anos depois: o cinema americano e a politica dos autores]. As balizas criticas, ja
no primeiro debate, ndo sdo unanimes, como tampouco sdo concordantes os criticos da
Cahiers.

A problematica da interferéncia de distribuidores dos filmes no proprio processo
da criacdo € um dos primeiros pontos importantes mencionado no debate supracitado,

99263

de 1957, que comega com o tema “a presente situa¢ao do cinema francés”, na fala de

Bazin. Kast comega o debate discutindo a influéncia dos produtores do filme e refuta a
distingdo entre dois tipos de cinema: o de auteur e o comercial®®*. Porém, com a
interferéncia dos outros debatedores, esse problema é colocado de uma forma mais
complexa: dois meios de se fazer cinema s&o colocados em debate, o autoral e 0 de
género (ou comercial). Kast tenta refutar esse argumento ao afirmar que essa distingéo
ndo € pratica, ja que os filmes de auteur e 0os comerciais sdo feitos da mesma maneira e
sob as mesmas condicdes.

Leenhardt compara, entdo, a critica cinematografica com a critica literéria:

Vamos imaginar que ao invés de falar do estado corrente do cinema francés,
nés somos criticos literarios falando sobre o estado corrente da novela ou
literatura na Franga e as comparando com a literatura inglesa ou americana.
NGs iremos perceber que nesse ano e nos anos anteriores ha muito pouco que
alguém pode dizer sobre a literatura francesa, e isso ndo ira surpreender
ninguém. O que no6s temos que determinar é se nds estamos falando como
criticos literarios de uma posicdo acima da cultura, ou de uma posicéo de
profissionais da industria. Elas sdo duas coisas diferentes. A distin¢do que
tem de ser feita € muito menos entre filmes de auteur e géneros e muito mais
entre cinema ordinario e os esfor¢os desses novos criadores que representam
novas tendéncias.?®®

263 Bazin, Kast et alii, Six Characters in Search of auteurs, p. 31. [the present situation of French cinema]

264 K ast retoma sua posi¢io em relagio aos produtores: “os distribuidores realmente controlam a produgio
e eles exibem uma completa falta de imaginacdo. Eles fazem a mesma coisa de novo e de novo utilizando
uma arbitrariedade absoluta e uma interpretagdo uniforme do gosto do publico como pretexto” [the
distributors really control production and they display a complete lack of imagination. They do the same
thing over and over again using an absolutely arbitrary and uniform interpretation of public taste as the
pretext] (BAZIN, KAST et alii, 1985, p. 33).

“% [Let’s imagine that instead of talking about the current state of French cinema, we are literary critics
talking about the current state of novel or literature in France and comparing it with the English or
American literature. We would perceive that this year or for the years ahead there is very little one can
say about the French literature, and that wouldn’t surprise anyone. What we have to establish is whether
we are speaking as literary critics from a position above culture, or from the position of professionals in
the industry. They are two very different things. The distinction to be made is much less between auteur
films and genres and much more between run-of-the-mill cinema and the efforts of those new creators
who represent new tendencies]
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Segundo Leenhardt, um dos problemas do cinema francés é que ele ndo teria
uma boa literatura para servir de base para as suas producdes, como aconteceria com 0
cinema norte-americano. A problemética do autor, entdo, parece passar também pela
criacdo de narrativas e historias. Em outras palavras, a pergunta evocada é a seguinte:
autor seria aquele que, alem de dirigir o filme, escreve e conta a historia, ou seja,
também é o roteirista? E claro que, para a quase totalidade da Cahiers, isso néo
aconteceria na pratica, ja que quase todos os grandes diretores norte-americanos que
eles admiram enquanto autores ndo escreviam seus roteiros: Hitchcock, Huston, e assim
por diante®®®.

Nesse ponto da discussdo da Cahiers, pode-se verificar claramente uma
preocupacdo a respeito de quem escreve a histéria e de quem dirige o filme. Essa
posicdo ainda ndo € bem resolvida entre os protagonistas desse debate. Uma primeira
posicao € a de Jacques Rivette que, de forma radical, defende o filme de auteur como s6
aquele em que diretor e roteirista sdo uma so pessoa. A segunda posicao, de Kast, quase
corrobora com a posicdo de Rivette, mas pondera que a separacdo entre diretor e
roteirista faria sentido, j& que s6 o diretor seria capaz de criar e controlar a mise-en-
scéne. Leenhardt, mesmo tendo insistido durante todo o debate a respeito das relacGes
entre cinema e literatura, defende uma terceira posicdo: a de que o auteur total seria
“um mito apesar de tudo, porque o oficio do diretor requer capacidades especificas que
ndo sdo as mesmas de um escritor”".

Essas trés posicOes a respeito do auteur no cinema seriam, de certa forma, a
maneira pela qual o cinema francés poderia/deveria se desenvolver. Dizendo de outra
maneira: para o cinema francés voltar a ser “bom” — na opinido daqueles criticos — seria
necessaria uma construcdo autoral, diferente do modelo norte-americano entdo em voga
em que produtores e distribuidores controlariam a producdo cinematogréfica. Definir,
pois, 0 que é o autor e como ele poderia e deveria proceder seria 0 primeiro passo para 0

controle do cinema pelo diretor do filme, e ndo pelos produtores e distribuidores.

266 Kast, de uma forma desculpadamente marxista, tenta agrupar, em uma sé relagao, a falta de autores no
cinema francés e a falta de boa literatura em seu pais, argumentando que, a sua época, nao haveria as
condigdes “em que autores em potencial tém a chance de se expressar” [in which potential auteurs have
the chance to express themselves] (BAZIN, KAST et alii, 1985, p. 33). Leenhardt corrobora com essa
visdo, acrescentando a relagdo intrinseca entre a boa literatura estadunidense e italiana e seu bom cinema
(Cf. BAZIN, KAST et alii, 1985, p. 33).

%7 Bazin, Kast et alii, Six Characters in Search of auteurs, p. 38. [a myth all the same, because the
director’s craft requires specific capabilities which are not the same as those of a writer]
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No final do debate, apesar de perceberem certa relacdo entre a “qualidade” da
literatura e do cinema, eles entendem que depender da literatura para a produgéo do
cinema seria um erro, como argumenta Doniol-Valcroze: nas adaptacbes ndo existe
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“contexto adequado social ou socioldgico nos filmes para apoia-los”“> como haveria na

literatura. Diante desse problema, Rivette afirma: “a funcao real do cinema deveria ser
ir além da literatura®®®”.

Diante da construcdo da figura do autor e da ndo dependéncia da literatura, sdo
pensados dois programas possiveis para o cinema francés. O primeiro programa é
defendido por Rivette e seria fortemente adotado pela nouvelle vague, denominado de
“espirito da pobreza™'®. A segunda saida é colocada por André Bazin. Em busca desse
tal cinema francés que Rivette tentaria salvar, seria preciso encontrar a chave dos temas
no cinema: “para cada individuo a chave sera politica ou moral, enquanto ela deveria
ser, de fato, além das politicas e das moralidades” 21,

Em 1965, oito anos depois, em uma tentativa de compreender se realmente
existiriam autores no cinema norte-americano e como eles se caracterizariam, outro
grupo diverso da Cahiers participa de mais um debate transcrito na revista, dessa vez
intitulado Vingt ans apres: Le cinéma américain et la politique des auteurs. Dentro de
outro contexto consideram, que “a era dos auteurs estd a0 mesmo tempo terminada e
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ainda ndo terminada”"“ e que os criticos enfrentam “a elevacdo da politique des auteurs

em dogma e a valoragdo sistematica do cinema americano™?’*.
Com uma visdo muito mais critica em relacdo a politica dos autores, uma série

de problemas séo colocados em busca de esclarecer os conceitos de auteur e de mise-en-

268 Bazin, Kast et alii, Six Characters in Search of auteurs, p. 39. [adequate sociological or social context
in the films to support them]

289 Bazin, Kast et alii, Six Characters in Search of auteurs, p. 41. [the real function of the cinema should
be to go further than literature]

20 Bazin, Kast et alii, Six Characters in Search of auteurs, p. 40. [spirit of poverty] Esse espirito pode ser
definido da seguinte maneira: “A Unica esperanga repousa em outros diretores — ndo mais nesses trés (...),
mas novos diretores aceitando esses riscos fazendo filmes com 20 ou 30 milhdes, talvez ainda menos, e
filmando com o que aparecer, sem colocar seus roteiros para aprovagdo pelos censores e talvez sem
coloca-los para os produtores e distribuidores. Eu acredito que isso ¢ a Unica esperanga para o cinema
francés. [Its only hope now lies in other directors — not those three anymore (...), but new director taking
those risks making films with 20 or 30 million, perhaps even less, and filming with whatever turns up,
without putting their scripts forward for approval by the censors and perhaps without even putting them to
the producers and perhaps without even putting them to the producers and the distributors. I think that is
the only hope for French cinema] (BAZIN, KAST et alii, 1985).

2% Bazin, Kast et alii. Six Characters in Search of auteurs, p. 43. [for each individual the key will be
political or moral, while it should in fact be beyond politics and morality]

22 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 197. [the age of auteurs is both finished and yet not
finished]

23 Comolli, Fieschi ef alii. Twenty years on, p. 196. [the elevation of the politique des auteurs into dogma
and the systematic valorization of the American cinema]

113



scéne. O primeiro ponto colocado ¢ o de Fieschi, quando afirma que “a qualificacdo
‘auteur’, para o nivel que implique um julgamento de valor, ndo ¢ aplicavel a milhares
de cineastas, mas a um numero muito mais restrito que necessita ser definido o mais
precisamente possivel”?’*. Portanto, ele afirma que o conceito de autor, tal como
alocado na Cahiers, criou uma certa aura no realizador, um espaco privilegiado e até
magico — esse Ultimo adjetivo utilizado por Fieschi.

Comolli corrobora em certo sentido com a opinido de Fieschi, mas considera que
essa visao “auristica” do autor era parte de uma concepgao inicial. Ademais, ele realiza
uma pequena retrospectiva da concepcdo de autor e algumas implicacbes que ela
acarreta. O autor tal como construido pela revista, para Comolli, seria uma espécie de
escritor ou pintor, untado de aura, que deveria se expressar pessoalmente. Isso levava a
um problema: quando esse auteur fazia um filme fraco, sempre seria necessario achar
algo que ainda fosse interessante; por outro lado, quando um néo auteur realizava um
filme ruim, ndo havia nada de positivo nele. Isso levava a um julgamento de valor
prévio, como se, desde o principio, um filme de um autor como, por exemplo, John
Ford, nunca pudesse ser inteiramente ruim, mas a reciproca nao seria verdadeira se 0
filme fosse de apenas um realizador que néo teria alcangado o status de auteur como,
por exemplo, George Stevens.

Comolli continua sua problematizacdo questionando se a qualidade do auteur
recairia somente na constancia de sua tematica escolhida ou se ela ndo deveria “reduzir
seus numeros, fazendo com que a quantidade correspondesse rigorosamente com a
qualidade dos trabalhos™®. O argumento principal de Comolli é que os diretores
escolhidos pela politique des auteurs, em primeiro lugar, faziam bons trabalhos e que o
argumento de uma tematica constante s6 ocorreu porque alguns desses diretores
corroborariam com a ideia de repeticdo de temas. Ademais, o critico francés afirma que
a tarefa critica ndo era isenta do gosto pessoal e, portanto, o gosto precederia a politique
des auteurs. Comolli problematiza ainda mais a questdo da politique ao afirmar que

“quando a politique des auteurs é aplicada indiscriminadamente, entdo deixa a desejar e

2% Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 197. [the qualification ‘auteur’, to the extent that it
implies a value judgment, is not applicable to a hundred film-makers or more, but to a much more limited
number Who need defining as precisely as possible]

25 Comolli, Fieschi er alii. Twenty years on, p. 199. [reduce their number and make that quantity
correspond rigorously to the essential quality of the works]
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Se torna uma questao de mau gosto” ", e, sendo assim, “nds temos que evitar confundir

continuidade do tema com consisténcia estética™’".
H& criticas a politique des auteurs também por parte de Mardore, acreditando
que “nods ndo temos mais direito de ignorar felizes acidentes em nome da politique des

auteurs porque o tempo chegou para encarar um cinema aberto, que é um cinema néo-
99278
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dogmatico. Em tal perspectiva, todo mundo tem a sua chance.””’", e completa: “a
politique des auteurs era conscientemente e deliberadamente arbitraria. E contra as
arbitrariedades que nés estamos reagindo”’°. Fieschi assume que havia uma postura
empenhada para que os filmes chegassem ao publico e que os gostos dos criticos da
Cahiers fossem aceitos pelos distribuidores e produtores. Ainda, aceita que o controle
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dogmatico da revista era necessario na época para que se separasse “o joio do trigo””" e

que “hoje nos temos que recuperar algum sentido do proprio filme”?.

E possivel ver além das criticas a certa arbitrariedade da nocdo de autor — que
teria superado a prdpria nogdo de cinema — uma tentativa de englobar todas as nogdes
da funcdo autor na mise-en-scéne cinematogréafica, e ndo mais discussdes pontuais sobre
o0 redator do roteiro ou quem controla o cenario como no debate anterior. Apesar do
deslocamento do controle do autor para o controle desse complicado termo, ele também
é, de certa forma, refutado pelos criticos no debate. O porta-voz inicial das criticas é,
mais uma vez, Comolli, que acredita que “a mise-en-scéne nao é e ndo pode ser objeto

de apreciagio estética™®

, Ja que ela “ndo € um objeto e nem uma obra de arte. Também
ndo é a expressdo de coisa alguma. E um meio de expressio (...) vocé ndo pode julgar
meios”?®. Se levada a cabo a critica de filmes a partir desses meios, ndo existiriam mais

critérios estéticos, e sim critérios dos individuos que fazem os filmes®®.

28 Comolli, Fieschi er alii. Twenty years on, p. 199. [when the politique des auteurs is applied
indiscriminately and then found wanting, it’s a question of bad taste]

2T Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 200. [we need to avoid confusing continuity of theme with
aesthetic consistency]

278 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 202. [we no longer have the right to overlook happy
accidents in the name of some politique des auteurs because the time has come to envisage an open
cinema, that is a non-dogmatic cinema. In such perspective everyone has their chance]

2% Comolli, Fieschi e alii. Twenty years on, p. 202. [The politique des auteurs was consciously and
deliberately arbitrary. It is against that arbitraries that we are reacting]

280 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 203. [the wheat from the chaff]

281 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 203. [today we have to recover some sense of the film
itself]

282 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 206. [the mise-en-scéne is not and cannot be the object of
aesthetic appreciation]

283 Comolli, Fieschi er alii. Twenty years on, p. 206. [is not a object and not a work of art. Nor is it an
expression of anything. It is a means of expression (...) You can’t judge a means]

284 Mardore completa, afirmando que a propria defini¢do de mise-en-scéne é, como uma nogio inicial de
autor, arbitraria. Segundo ele, “nés ndo temos o direito de fixar a lei, de elevar uma forma ao custo de
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Ollier, por sua vez, acredita que o auteur deveria ser avaliado por uma outra
dire¢do: “seria muito mais acertado dizer que ele o € [auteur] porque criou novas
formas. Eu acredito que a ideia de auteur, i.e., de estilo, inevitavelmente abre a
necessidade de analises desse tipo®”. Em defesa dessa nova maneira de avaliar o autor
— a criacdo de novas formas —, Ollier propde cinco passos que a analise filmica deveria
observar e conduzir®®.

O programa de Ollier lembra em muitos aspectos certos métodos do Formalismo
Russo e, também, do estruturalismo francés. A histéria das formas e sua evolucéo (ou
mudanca), tal como concebida por Tynianov, é retomada aqui, assim como o estudo de
certas constancias formais para que se ache, em comparacdo, a variacdo entre elas,
como propunha Barthes. A ligacdo com a linguistica e a semiética é ainda mais
fortalecida por Ollier quando afirma que “a originalidade de uma mise-en-scene criativa
e inovadora, que € a marca de um auteur, deve ser analisada em termos de signos e

significados™®’.

Ele defende ainda que ndo haveria razdo para que a critica
cinematogréfica fosse diferente da literatura, sendo que o papel do critico deveria ser
“determinar a extensdo precisa dessa inovacao e, como resultado, a extensdo do que
deve ser vertido”?%,

Tendo esse percurso critico da Cabhiers, pode-se verificar que o conceito de
auteur na Cahiers Du Cinema esta longe de ser consensual e unanime. No texto de
Truffaut temos, primeiramente, um combate ao cinema francés estabelecido a época.
Nele, o cineasta procura muito mais acusar uma pratica do que realmente estabelecer
critérios de analise para determinar um autor. Nesse sentido, esse auteur

cinematogréfico proposto carecia de uma defini¢do e uma elaboragdo mais precisas.

outra. Nos temos que defender a nogdo de um pluralismo de estilos contra um classicismo dissecado (...) o
importante € rejeitar as algemas estéticas e morais [we don’t have the right to lay down the law, to elevate
one form at the expense of another. We have to defend the notion of a pluralism of styles against a
desiccated classicism (...) the important thing is to throw off the aesthetic and moral shackles]” (Comolli,
Fieschi et alii. 1986, p. 207).

285 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 207. [it would be much more accurate to say that it’s
because he has create new forms. I believe that the idea of the auteur, i. e. of style, inevitably opens out
on the need for analysis of that kind]

%8 S0 elas: um inventario de formas de auvre de determinado diretor; uma analise basica de cada forma;
um estudo comparativo das formas para se descobrir quando a inovacdo ocorreu; a classificacdo dessas
inovagdes entre a atuagfo, a narragdo, a distancia que o ator estabelece entre si mesmo e seu criador; € um
exame dos significados e implicagdes feitas por signos que foram previamente indexados e analisados.

287 Comolli, Fieschi e alii. Twenty years on, p. 208. [ the originality of a creative and innovatory mise-en-
scene, which is the hallmark of an aufeur, must be analyzed in terms of sings and meanings]

288 Comolli, Fieschi et alii. Twenty years on, p. 208. [determine the precise extent of that innovation and,
as a result, the extend of what has to be shed]
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Ao texto de Truffaut, soma-se a ampla problematica colocada por Bazin.
Diferente de quase todos os outros criticos da revista em seu periodo inicial — que
engloba o primeiro debate — o critico francés parece entender o auteur de uma maneira
bastante complexa, isto é, percebe que a construcdo desse ator artistico € uma
formulacdo frouxa mais preocupada em estabelecer um critério qualitativo do que de
avaliacdo estética. Esse critério qualitativo ndo perpassaria apenas pelas obras, mas pela
construcdo autoral do cineasta que fazia com que a repeticdo fosse, por si sO, uma
qualidade imanente. Dessa forma, um filme de um auteur nunca estaria, a principio, em
pé de igualdade com um ndo auteur para uma avaliagdo estética da critica
cinematogréfica na revista. Bazin criticaria justamente essa falta de critério para a
construcdo da ideia de auteur. Nesse sentido, o primeiro debate parece ter justamente a
pretensdo de conseguir delimitar o que seria o0 autor, enguanto o segundo parece
demonstrar que essa pretensdo nao foi realizada, dando razdo ainda mais para a
aleatoriedade que Bazin exp0s.

A caracterizacdo de um auteur como aquele que consegue manter uma
constancia tematica ou filoséfica € muito mais perceptivel nos filmes posteriores a
politique e, principalmente, naqueles de diretores oriundos da revista: a tematica

2
d89

constante do amor, em Truffaut; do existencialismo de Godard*™, por exemplo. Esse

procedimento artistico redundante ainda hoje é constantemente utilizado pela critica
para valorizacdo de um filme e para nomear determinado diretor como autor®®.
Por isso, no segundo debate, a politiqgue des auteurs é tratada como uma

metodologia aleatoria em que se apresentam dois pesos e duas medidas, dependendo do

289 No caso de Godard ¢ importante notar que isso caracteriza uma parte de sua obra — a inicial. Depois
vieram filmes extremamente politicos, como 4 Chinesa e, mais recentemente, filmes-ensaio.

2% por exemplo, a respeito do filme Bravura Indomita, dos irm&os Coen, é possivel encontrar criticas que
afirmam o seguinte: “Bravura Inddmita pode ndo merecer o epiteto de obra-prima, mas sem ddvida
representa toda a qualidade e estilo do cinema dos irmaos” (KNOTT, 2012), ou “os irmios Coen tém o
poder de me deixar sem palavras. Sempre com suas caracteristicas peculiares e tratamento inteligente,
flertando com o surrealismo e realismo ao mesmo tempo, além de um certo clima sombrio” (AOUAD,
2012). Ademais, se acreditarmos na constancia tematica como Unica qualificacdo de um auteur, temos
que colocar no bojo autores diretores como, por exemplo, Michael Bay e sua constancia apocaliptica em
filmes de explosdo, nos quais um homem comum salva a Terra — ou 0 pais, no caso, os Estados Unidos —
de perigos exteriores, inspirado por uma relagdo amorosa que antes pareceria impossivel, como em
Armageddon (1998), Pearl Harbor (2001) ou Transformers (2007). Enfim, ao tentar implantar uma
politique des auteurs como uma metodologia critica, dever-se-ia ndo apenas destacar alguns diretores
como autores, mas todos aqueles que teriam a marca pregada pelos criticos. 1sso acarreta um problema
muito pertinente: se a “criagdo” do autor e a defesa por parte da revista dessa concepc¢do equiparariam o
cinema a outras artes, ou o tiro sairia pela culatra e ter-se-ia que aceitar a existéncia de maus autores — e
também bons filmes de ndo autores — ou dever-se-ia entender que esses criticos se colocam em posicao de
julgar, quando conveniente, regras por eles mesmos estabelecidas. Portanto, eles seriam ndo somente
criticos de filmes, como também criticos de criticos, fazendo uma patrulha ideoldgica de quem a critica
poderia julgar como autor e de quem ela ndo poderia.
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diretor do filme. Por mais que se compreenda isso, ndo se pode descartar também que a
politique tenha sido extremamente bem sucedida. N&o s6 houve a valoracdo dos
cineastas, como também fez emergir nomes que seriam quase sindbnimos dessa autoria
no cinema: os diretores da nouvelle vague.

Seguindo Bazin, ter-se-ia que se perguntar qual a natureza do autor, ja que as
justificativas ndo parecem pertinentes ou apresentam o minimo de rigor. Ora, é ébvio
que alguém organiza a mise-en-scene e os filmes, decidindo os procedimentos artisticos
ali contidos. Mas néo se pode dizer que s6 o diretor do filme é responsavel por isso*".
Talvez por isso Robert Stam prefira referir-se a “culto ao autor”, e ndo a autoria no
cinema, entendendo que o cinema, na época da revista, era tratado como uma “religido
secular; a ‘aura’ novamente estava em vigor, gracas ao culto ao autor”?%. A
discordancia entre os primeiros criticos da Cahiers com Barthes parece dai surgir:
acreditar ou ndo nessa aura. Barthes esta longe de concordar com esse principio ja em
seus primeiros textos, como serd visto, enquanto a revista acreditava que poderia
encontrar 0s génios do cinema, aqueles que controlariam a mise-en-scéne quase sempre
de maneira magica, total.

H& aqui, entre esses dois debates, uma crise caracterizada, ao mesmo tempo,
pelo término e pela continuagdo da politica dos autores, um movimento concomitante de
separacgdo e continuidade. 1sso porque ndo é um momento de ruptura da ideia de autor
no cinema, mas reconsideracbes e argumentacfes que desarticulam os argumentos
iniciais e consagrados a respeito dos autores.

E interessante notar também que o segundo debate acontece em um momento de
transicdo da revista francesa. Se € a partir do numero 31 que a revista diz a que veio, €
mais ou menos no periodo desse segundo debate que ela comeca a alcar novos ares. A
partir de 1968 a revista se tornara mais evidentemente engajada, ndo somente no campo
do cinema francés, e passa a tomar posi¢cdo em relagdo ao construto social francés. Ao
invés de uma politica para o cinema francés, sera o cinema mesmo uma arma de fazer

politica, incluindo, ai, a critica e a teoria do cinema.

#1 Como, por exemplo, Christopher Doyle. Este é um fotografo renomado no cinema e que ficou
conhecido principalmente por suas contribui¢des ao diretor Wong Kar-Wai. Por mais que ele estivesse sob
a batuta desse diretor, Doyle criou uma marca na sua fotografia, tanto que outros diretores de renome —
constantemente clamados como autores —, como Gus Van Sant e Jim Jarmusch, escolheram o seu trabalho
ndo somente para fotografar o filme, como para deixar a sua marca. Doyle também ndo controla uma boa
parte do filme? Pode-se dizer que ¢ responsabilidade do diretor chamar Doyle para assinar a fotografia,
mas € inegavel dizer também que existe uma marca “autoral” nos filmes em que participa, ja que ¢é
chamado para imprimir suas caracteristicas no produto final.

292 STAM. Introdugdo a teoria do cinema, p. 107.
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Desses debates, para a nossa discussao, serd importante reter, ainda, além da
aleatoriedade do conceito de auteur: a) a “aura” do autor, ou mesmo a secularizac¢do a
partir dessa figura; b) a nocdo do autor como aquele que controla todos o0s
procedimentos filmicos (seja roteiro, ou a mise-en-scene); ¢) a no¢do baziniana de um
cinema “fruto” da sociedade em que esta inserido; d) a ideia de um “cinema aberto”,
defendida por Mardore; e) a ideia de que um auteur seria aquele que criara “novas
formas”; e f) a nogado de autor como constante tematica.

Gostaria de discutir, agora, as proposicdes de Barthes a respeito do autor e do

leitor para que, dai, uma articulacao possa jogar luz sobre a outra (e vice-versa).
2. Roland Barthes: percurso da morte do autor

A Morte do Autor ndo é o Gnico momento em que o autor na obra de arte, e mais
particularmente na literatura, aparece como problema para Roland Barthes. Desde o seu
primeiro livro, O Grau Zero da Escrita, passando pelo seu resumo da aventura
estruturalista em Introducé@o a Analise Estrutural da Narrativa, ao livro posterior a sua
morte, Sade Fourier Loyola, as relages entre o estudo da literatura e as questdes do
autor apresentam uma tensdo. N&o digo aqui que sdo somente nesses momentos que o
autor é problematizado: é possivel colher em quase toda sua obra impressdes, diretas ou
indiretas, sobre esse problema. Seleciono aqui esses momentos porque apresentam, de
maneira muito distinta, algumas das questdes colocadas por Barthes.

Primeiramente, em o Grau Zero da Escrita, 0 primeiro texto do estruturalista
francés, Barthes coloca a questdo do autor ndo em perspectiva da influéncia do meio
sobre ele — uma abordagem classicamente marxista, segundo Barthes — nem em quesitos
da intencdo autoral ou de sua psicologia — abordagens impressionistas, subjetivistas.
Aqui, é a escritura que sera influenciada pelo meio social e o escritor esta condenado a
uma danacdo: se, de inicio, se revolta com a historia literaria, possivelmente depois sera
absorvida por ela, e sua revolta sera esquecida.

O Estrangeiro, de Camus, é um livro citado no capitulo A Escritura e o Siléncio,
que pode servir de exemplo: Barthes observa que ha no livro de Camus uma nova
escrita, uma “escrita branca, libertada de toda serviddo a uma ordem marcada da
linguagem™?*. Essa escrita seria uma solucdo de um desvencilhamento da linguagem

literaria. Barthes chega a oferecer a Camus o prémio de pioneiro dessa nova linguagem:

28 BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 68.
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Essa palavra transparente, inaugurada pelo Estrangeiro (L ’étranger) de
Camus, realiza um estilo de auséncia que é quase uma auséncia ideal do
estilo; a escrita se reduz entdo a uma espécie de modo negativo em que as
caracteristicas sociais ou miticas de uma linguagem ficam abolidas em
proveito de um estado neutro e inerte da forma; o pensamento guarda toda a
sua responsabilidade, sem acobertar-se de um engajamento acessério da
forma numa Histéria que ndo lhe pertence. Se a escrita de Flaubert contém
uma Lei, se a de Mallarmé postula um siléncio, se outras, as de Proust,
Céline, de Queneau, de Prévert, cada uma a seu modo, baseiam-se na
existéncia de uma natureza social, se todas essas escritas implicam uma
opacidade da forma, supem uma problematica da linguagem e da sociedade,
estabelecendo a palavra como um objeto que deve ser tratado por um artesao,
um magico ou um ‘scriptor’, mas ndo por um intelectual, a escrita neutra

reencontra realmente a condicdo primeira da arte classica: a

instrumentalidade®*.

Acrescenta Barthes, posteriormente, que essa instrumentalidade classica ndo é
também tdo coincidente com uma “criagdo primitiva”, sendo a escrita devolvida ao

»2%  Essas

escritor, deixando-o “prisioneiro de seus proprios mitos formais
consideracBes de Barthes implicam uma variedade de problemas. Primeiro: havia na
escrita caracteristicas sociais ou miticas? Segundo: a escrita também pode ser de
natureza social? Se sim, qual é o papel do autor? Terceiro: o autor, ao deixar de ser
magico, ou artesdo, ou scriptor, deixa de ser autor?

Nesse ultimo ponto, Barthes parece concordar com Walter Benjamin, em A Obra
de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica, em certo ponto: com o fim da “aura”
artistica, por consequéncia, o escritor/autor também perderia seu poder iluminado,
encantado, magico. Poder-se-ia dizer que em certo momento — segundo Benjamin, a
partir do Romantismo; segundo Barthes, a partir de Camus — a arte e a escrita vao
sofrendo um adelgacamento que as deixa sem espessura importante no corpo simbdlico
social. A saida que os escritores encontrariam, afirma Barthes, ¢ essa “escrita
branca?*, ligada a uma articulacéo linguistica formal.

Isso implicaria que o estudo da literatura, a0 menos a contemporanea a Barthes,
deveria seguir também esse percurso. Como visto no capitulo anterior, o Formalismo
Russo afirma certo foco — néo totalizante — no estudo das formas textuais e que, pelo
Estruturalismo, esse foco foi 0 mais destacado. Dessa forma, para Barthes, ao menos
nessa formulacéo inicial, a literatura reafirmaria essa posicdo, ja que, de certa forma,

nada restara a ela, a ndo ser esse vazio formal mitoldgico que aprisionaria o escritor.

24 BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 69.

% BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 70.

2% Termo em minha opinido muito infeliz, j4 que associa escrita branca  liberdade, recolocando o negro
na posi¢ao de escravidao.
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Ora, isso quer dizer a0 menos que antes de Camus a literatura ndo se
comportaria dessa forma. Barthes afirma que a escrita, colocada no amago da
problematica literaria, ¢ “essencialmente a moral da forma, ¢ a escolhida da éarea social
no seio da qual o escritor decide situar a Natureza da sua linguagem™*’. Barthes
afirmaria adiante que a diferenca de pensamento entre Balzac e Flaubert é uma questéo
de escola literaria, mas o que “opde as suas escritas ¢ uma ruptura essencial, no
momento da virada entre duas estruturas econémicas, acarretando, em sua articulacao,
mudancas decisivas de mentalidade e de consciéncia”?%,

A estrutura social seria, de certa forma, definidora da forma literéaria, e a escrita
seria o “liame que acorrenta o escritor a uma Historia, ela prdpria acorrentada: a
sociedade o marca [0 escritor] com os sinais bem claros da arte a fim de o arrastar
seguramente em sua propria alienagdo”?*°. N&o seria absurdo que se afirmasse, seguindo
Barthes, que a escrita seria, antes de Camus, fruto da sociedade em que Vive,
representante de pulsdes recalcadas, organismo em um hospedeiro, seja ele um parasita,
um comensal ou um mutualista. E esse o ponto que diversificaria Barthes de certos
marxistas, ja que para Barthes é a escrita, e ndo o escritor, que seria fruto da sociedade
em que Vive.

Mas o escritor, revoltoso por sua condicdo, estaria pronto também a se rebelar e
buscar a sua liberdade, sua fuga do sistema. Através de rupturas ou de impoténcias, a
escrita desses autores tentaria encontrar uma saida de sua subordinacdo. E ai que
aparece Camus e sua escrita livre da sociedade, mas presa na forma. Essa problematica,
para Barthes, ndo pode ser resolvida pelos escritores, ja que “cada escritor que nasce
abre em si o processo da Literatura; mas se ele a condena, concede-lhe sempre um prazo
que a Literatura utiliza para reconquista-lo; por mais que crie uma linguagem livre,

devolvem-na a ele fabricada, pois o luxo nunca é inocente”™".

301

Essa posicdo a respeito do autor®, sendo a escritura réproba de uma sociedade,

¢ apenas uma das primeiras ideias organizadas no pensamento barthesiano. Ao menos

2T BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 14.
2% BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 17.
2% BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 37.
30 BARTHES. O Grau Zero da Escrita, p. 79.
%1 posicio que lembra a de T. S. Eliot, em Tradi¢do e Talento Individual, quando afirma que “os
monumentos existentes formam uma ordem ideal entre si, e esta s6 se modifica pelo aparecimento de uma
nova (realmente nova) obra entre eles. A ordem existente ¢ completa antes que a nova obra aparega; para
que a ordem persista apds a introdugdo da novidade, a totalidade da ordem existente deve ser, se jamais o
foi sequer levemente, alterada” (ELIOT, 1989, p. 39). A diferenga é que Eliot ndo vé nesse processo uma
condenagdo na reconstitui¢@o da historia literaria, enquanto Barthes vé esse processo como uma danagdo
do escritor que tenta se revoltar: ele sera absorvido, mais cedo ou mais tarde, pela historia literaria e,

121



trés outras ideias podem ser encontradas em seu pensamento: o impasse teorico, a morte
do autor e seu retorno como biografema. Em Introducdo a Andlise Estrutural da
Narrativa, Barthes desenvolve as ideias que encurralam o tedrico quando este se depara
com o0 autor, que se tornaria um impasse. Interessante 0 que acontece no
desenvolvimento tedrico de Barthes em seu momento de maior aproximagdo com as
teorias formalistas, que apresentavam, tal como ele, um impasse em relacéo ao autor.
Nessa primeira manifestagdo conscientemente estruturalista, Barthes articula o
pensamento dos Formalistas Russos, de Vladimir Propp, e de Lévi-Strauss, afirmando
que “ou bem a narrativa € uma simples acumulagdo de acontecimentos, caso em que s
se pode falar dela referindo-se a arte, ao talento ou ao génio do narrador (do autor) (...)
ou entdo possui em comum com outras narrativas uma estrutura acessivel a analise”%.
E, mais especificamente, nessa relacio entre as obras que o autor vai perdendo terreno
dentro da teoria literaria, tendo como modelo tedrico a linguistica — em que a unidade de

estudo seria a frase — a literatura seria vista como “uma grande frase”>*®

, jJa que ela
utiliza a linguagem como instrumento para se expressar. E dessa forma que Barthes

define essa ligacdo consubstancial:

A linguistica fornece desde o principio a analise estrutural da narrativa um
conceito decisivo, porque, dando-se conta imediatamente do que é essencial
em todo sistema de significagdo, a saber sua organizacdo, permite por sua vez
aplicar como uma narrativa ndo é uma simples soma de proposi¢des e
classificar a massa enorme de elementos que entram na composi¢do de uma
narrativa®®,

Sem me alongar em todas as preposicdes do texto do tedrico francés®®

, passarei
direto ao ponto que interessa: a problematica do autor.

O primeiro percalco em relagdo ao lugar do autor acontece quando analisa a
narracdo. Barthes, apoiando-se novamente em um modelo linguistico, afirma que “ha
um doador da narrativa, ha um destinatario da narrativa**®. O teérico francés defende

que a andlise estrutural ndo deveria se focar no doador do texto, mas em seu

quando isso acontecer, toda sua poténcia inovadora e de revolta serd convidada a participar do parlamento
literario e ditara certas normas e leis. Essa € a contradi¢do que parece atingir Barthes ao longo do tempo.
A dissolugdo do autor e seu ressurgimento na histéria da teoria € argumento do texto O Prazer do Autor
de André Rangel Rios (In: GLENAEL; NOVA, 2005).

%02 BARTHES. Introdugcdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 20-21.

%03 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 24.

%04 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 25.

%05 Barthes trabalha com classificagdes de niveis de fungdes no texto, com a utilizagio da sintaxe
funcional, com as caracteristicas temporais de uma obra, com o estudo estrutural dos personagens, entre
outros pontos.

%06 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 47.
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destinatario: “certamente o papel do emissor foi abundantemente parafraseado (estuda-
se 0 ‘autor’ de um romance sem se perguntar além disso se ele ¢ bem o ‘narrador’), mas
quando se passa para o leitor, a teoria literaria ¢ muito mais pudica™"".

Esse foco no receptor da narrativa ndo exclui que o doador seja um problema
para a analise estrutural. Barthes enuncia trés concepgdes em torno desse doador®® e as
considera todas constrangedoras, j& que, levadas a cabo analises desse tipo, seria
possivel concluir que o narrador e personagens sao pessoas reais e vivas. Mas pontua
uma diferenca entre as concepgoes: “Ora, a0 menos em nosso ponto de vista, narrador e
personagem sdo essencialmente ‘seres de papel’; o autor (material) de uma narrativa nao
se pode confundir em nada com o narrador desta narrativa; os signos do narrador s&o
59309

imanentes a narrativa

Por fim, a questao do narrador é colocada da seguinte forma:
¢ necessario supor entre a ‘pessoa’ e sua linguagem uma relagdo signalética
que faz do autor um sujeito pleno e da narrativa a expressao instrumental

desta plenitude: a isto a andlise estrutural ndo se pode resolver: quem fala (na
narrativa) ndo é quem escreve (na vida) e quem escreve ndo é quem &°%°.

Esse momento de certo impasse tedrico é resolvido de uma maneira singular:
separagdo entre a voz narrativa e 0 escritor e separagdo entre quem escreve e a pessoa
em si. Em relacdo ao O Grau Zero da Narrativa, as premissas desse texto parecem
“avancar” em relag¢do a sua formulagdo anterior — a escrita é fruto da sociedade —, mas
de forma um pouco mais acachapante: fruto entdo de uma sociedade, quem escreve ndo
é somente quem pega a pena e constroi a ordem das palavras.

Barthes, com essas proposicOes a respeito do autor, coloca-se a favor das ideias
que sdo predominantes, hoje, nos estudos literarios — e também nos cinematogréaficos —,
a saber, a distincdo entre narrador/personagem e escritor. A posicdo que ele assume a
seguir é, por sua vez, combativa e polémica, e causa controvérsia e debate até os dias de

hoje. E a radicalidade justamente de um dos seus textos mais emblematicos: A Morte do

%7 BARTHES. Introdugio a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 47.

308 A primeira considera que alguém emitiu a narrativa, e esse alguém tem um nome, “¢ o autor, em que se
trocam sem interrupgdo a ‘personalidade’ e a arte de um individuo perfeitamente identificado, que toma
periodicamente a pena para escrever uma histéria: a narrativa (...) ndo ¢ mais do que a expressao de um eu
que lhe ¢ exterior” (BARTHES, 1973, p. 48). A segunda concepgdo ¢ o narrador onisciente, uma espécie
de Deus, em que “o narrador ¢ a0 mesmo tempo interior a seus personagens (...) e exterior” (BARTHES,
1973, p. 48). A terceira e Ultima concepcdo — que ¢ classificada como a mais recente, encontrada nas
obras de Henry James e Sartre — “preconiza que o narrador deve limitar sua narrativa ao que podem
observar ou saber os personagens” (BARTHES, 1973, p. 48).

%09 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 48.

310 BARTHES. Introducdo a Andlise Estrutural da Narrativa, p. 48.
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Autor. Balzac ¢ utilizado como exemplo ao longo do texto, que decreta ao seu final: “o
nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do Autor™*',

A primeira premissa desse texto ¢ que “a escrita ¢ esse neutro, esse compasito,
esse obliquo para onde foge 0 nosso sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-se toda
a identidade, a comecar precisamente pela do corpo que escreve™*?, Se, primeiro, para
Barthes, a escritura era oriunda da sociedade, agora ela é, em si, o neutro. O neutro, por
sua vez, pressupde essa anulagdo do sujeito. O sujeito morre, defende o autor do texto,
quando a escrita comega.

Essa proposicao, para Barthes, surge como combate a uma critica dita dominante
em que, desde o positivismo, o autor reina como figura central: a “cultura corrente ¢é
tiranicamente centrada no autor, na sua pessoa, na sua historia, nos seus gostos, nas suas
paixdes™™. Contra essa cultura corrente, Barthes recorre aos proprios escritores, que
seriam autores, que constrangem essa concepcdo classica de autor — Brecht, Mallarmé,
Proust, entre outros. Diferente do “Eu declaro dos reis ou o Eu canto dos poetas muito
antigos; o scriptor moderno, tendo enterrado o Autor, ja ndo pode portanto acreditar,
segundo a visdo patética dos seus predecessores, que a sua mao é demasiado lenta para
0 seu pensamento ou a sua paixdo”>**. Nesse trecho, ainda é possivel destacar que a
morte do autor é quase um suicidio, ja que é o proprio scriptor moderno quem abriria
mao de certa visdo sobre o autor.

Ademais, essa originalidade, esse “autor-deus”, como Barthes ja o qualificava
anteriormente, é desmontada pelo abandono do modelo teleoldgico, dando espaco a uma
leitura em “um espaco de dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escritas
variadas, nenhuma das quais é original: o texto é um tecido de cita¢des, saidas dos mil
focos da cultura”®. Dar a voz ao autor, para Barthes, enterraria as possibilidades da
escritura, caminhos abertos que o leitor poderia decifrar. Em outras palavras, dizer que o

r

sentido do texto esta nas maos somente do autor, ¢ “dota-lo de um significado Gltimo, €

fechar a escrita”>'6.

Para Barthes, indo de encontro a essa descricdo fechada do texto, o texto é:

feito de escritas multiplas, saidas de vérias culturas e que entram umas com
as outras em dialogo, em parddia, em contestacdo; mas ha um lugar em que

I BARTHES. A Morte do Autor, p. 64.
12 BARTHES. A Morte do Autor, p. 57.
13 BARTHES. 4 Morte do Autor, p. 58.
14 BARTHES. 4 Morte do Autor, p. 58.
315 BARTHES. 4 Morte do Autor, p. 60.
318 BARTHES. 4 Morte do Autor, p. 61.
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essa multiplicidade se redne, e esse lugar ndo é o autor, como se tem dito até
aqui, é o leitor: o leitor é o espaco exato em que se inscrevem, sem que
nenhuma se perca, todas as citagdes de que uma escrita é feita; a unidade de
um texto ndo esta na sua origem, mas no seu destino, mas este destino ja ndo
pode ser pessoal: o leitor € um homem sem histéria, sem biografia, sem
psicologia; é apenas esse alguém que tem reunidos num mesmo campo todos
0s tragos que constituem o escrito. E por isso que é irrisorio ouvir condenar a
nova escrita em nome de um humanismo que se faz hipocritamente passar
por campeio dos direitos do leitor. O leitor, a critica classica nunca dele se
ocupou; 'para ela, ndo ha na literatura qualquer outro homem para além
daquele que escreve. Comegamos hoje a deixar de nos iludir com essa
espécie de antifrases pelas quais a boa sociedade recrimina soberbamente em
favor daquilo que precisamente pde de parte, ignora, sufoca ou destroi;

sabemos que, para devolver a escrita 0 seu devir, é preciso inverter o seu

mito: 0 nascimento do leitor tem de pagar-se com a morte do Autor®"’.

Barthes®'®, de maneira radical, em nome da abertura de possibilidades de leitura,
inverte 0 mito e mata o autor. Ele parece querer defender a multiplicidade que uma
escrita pode oferecer a um leitor, ndo uma leitura Gnica. Enfim, ele quer uma obra aberta
e livre. Mas, também, € importante notar a transferéncia de significacdo do texto
literario: do autor ao leitor, mas, em Ultima instancia, ndo é o leitor comum que detera
boa parte da significacdo do texto, mas, sim, o tedrico literdrio dessa teoria que emergia
sincronicamente a morte do autor. E notéria essa delegacdo e transferéncia de poder
“nova” para os leitores, mas que, como autoridades, viriam a ser o teorico, o académico.
A morte do autor representaria, também, a independéncia dos estudos literarios, um
espaco no qual, entdo, o autor ndo poderia palpitar. Nesse sentido, Barthes abre espaco
para que o discurso sobre a literatura seja construido ndo pelo autor literario, o scriptor,
mas pelo leitor que terd que dar significacdo propria ao texto.

Aqui, é interessante notar que essa transferéncia € possivel porque um novo tipo
de literatura também ¢é criado. Barthes parece consciente disso desde O Grau Zero da
Escrita, quando indica nas novas formas literarias a mudanca do estatuto critico e da
escrita, como o exemplo acima a respeito de Camus. O Nouveau Roman € um tipo de
escrita que € muito mais aberta a interpretacdo do leitor do que romances classicos.
Ademais, em obras desse movimento literario, como na trilogia de Samuel Beckett®'?, o
proprio narrador parece buscar as palavras que faltam, denotando, assim, ndo s6 um
distanciamento do escritor com o narrador, mas do narrador com a propria escritura,

fazendo com que o leitor tenha que domar a prépria narrativa. O final de O Inominéavel,

U BARTHES. A Morte do Autor, p. 64.

318 Como visto no capitulo anterior, o estranhamento pressupde, sim, o leitor. Mais uma vez, com uma
leitura parcial dos Formalistas, em especial da OPOIAZ, ndo se destacou na “critica classica” um
momento, mesmo que implicito, do leitor como objeto da teoria literaria.

319 Trilogia composta por Molloy (1947), Malone Morre (1948) e O Inomindvel (1949).
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de Beckett, talvez seja bastante sintomatico: “entdo vou continuar, é preciso dizer
palavras, enquanto houver, é preciso dizé-las, até que elas me encontrem, até que elas
me digam™*%,

Além disso, o Nouveau Roman torna a literatura, em parte, um instrumento
autorreferente, construindo um espaco em que o texto basta em si, mas que sera
articulado pelo leitor. A historia ndo é mais dada, uma teleologia é desmembrada e se
torna imperativa a participagao intensiva do leitor na construgéo do sentido da obra, que
é muito mais aberta do que fechada. E também, com esse novo tipo de literatura, que é
possivel o deslocamento do sentido do autor para o texto e dai para o leitor, para o
critico, para o tedrico.

Aqui, seria possivel pensar em uma crise do autor, a partir das formulac6es de
Barthes. Uma crise que separaria o texto, o autor e o leitor. Separaria, ainda, 0 escritor
empirico, o scriptor e o tedrico do leitor. A morte do autor pode ser vista como a crise
mais intensa que emerge do estruturalismo literario francés. Barthes ndo nomeia esse
movimento como uma crise, como um momento de ruptura, ja que seria a morte o auge
da teoria. Nesse momento de separacdo intensa, entre leitor e autor, o estruturalismo,
com matiz cientifico mais intenso, comeca a perder forca.

Em seu livro seguinte a A Morte do Autor, Sade Fourier Loyola, Barthes néo
mais defende a morte do autor, reafirma certo lugar para ele, mas, sobretudo, afirma que

“o texto € um objeto de prazer”321. E

o0 prazer do Texto [que] comporta também uma volta amigavel do autor. O
autor que volta ndo é por certo aquele que foi identificado por nossas
instituigdes (...); nem mesmo o herdi de uma biografia ele é. O autor que vem
do seu texto e vai para dentro da nossa vida ndo tem unidade; é um simples
plural de “encantos”, o lugar de alguns pormenores ténues, fonte, entretanto,
de vivos lampejos romanescos, um canto descontinuo de amabilidades, em
que lemos apesar de tudo a morte com muito mais certeza do que na epopeia
de um destino; ndo é uma pessoal (civil ou moral), é um corpo®~.

O autor desse texto do prazer, esse corpo, pode, entdo, ser circunscrito em um
biografema, “cuja distingdo e mobilidade poderiam viajar fora de qualquer destino e vir
tocar, a maneira dos atomos epicurianos, algum corpo futuro, prometido a mesma

dispersao; uma vida furada™?,

20 BECKETT. O Inomindvel, p. 184.

2L BARTHES. Sade Fourier Loyola, p. 10.
322 BARTHES. Sade Fourier Loyola, p. 11.
323 BARTHES. Sade Fourier Loyola, p. 12.
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E nesse contexto do prazer que a escritura pode ser colocada. Ela ndo perde a
responsabilidade social do texto, mas essa responsabilidade n&o cabe mais ao autor, e
sim ao “lugar da leitura™?*. E nesse lugar da leitura que poderia surgir uma posicao
contraideoldgica, contra a burguesia, ndo por um desafio a ela, mas por roubo:
“fragmentar o texto antigo da cultura, da ciéncia, da literatura e disseminar-lhe os tracos
segundo férmulas irreconheciveis, da mesma maneira que se disfarca uma mercadoria
roubada™?,

Ao final de Sade Fourier Loyola, no capitulo intitulado Vidas, tem-se entdo o
exemplo do que seria o biografema: ndo mais a vida como um todo do autor a justificar
o texto escrito, mas uma série de coincidéncias significativas dialdgicas: “basta ler a
biografia do marqués depois de ter lido a sua obra para se ficar persuadido de que foi
um pouco de sua obra gque ele pds na sua vida — e ndo o contrario, como no-lo quis
impingir a pretensa ciéncia literaria”>®,

Aqui ndo h& somente a ligagdo entre obra e autor, como também ha uma critica
séria a uma ciéncia literaria que, outrora, supostamente concluira que Sade colocava sua
vida em seus romances. O autor, pois, volta ndo como biografia, mas como biografema,
que implicaria didlogo ndo entre texto e autor, ndo mais uma correnteza unilateral, mas
um circuito que implicaria trazer o texto para a vida, ndo s6 do autor, como também dos
leitores e criticos. E esse texto possivel de ser trazido é aquele da escritura e do prazer, e
nao mais as suas estruturas.

A morte do autor parece ser o auge da tentativa de criacdo de uma ciéncia
literaria por Barthes e também o seu fim. E com essa morte que o estatuto do critico e o
do escritor se igualam, e “a distingdo entre escrever e ler, como atividades
hierarquizadas na escala de valores e sucessivas na linha temporal, tendera a
desaparecer”®?’. Nesse sentido, o que acontece é uma vertigem do descentramento — na
bela e acertada expressédo de Leyla Perrone-Moisés. Levada a cabo a morte do autor, ter-
se-ia a pujanca critica, mas com o ressurgimento do autor como biografema de uma
escritura, a critica tenta ndo mais disputar espaco, e sim compartilhar o espaco,
deixando de querer desvendar algo que estava escondido na obra e passando a “inventar

59328

novas relagdes” " e a ser, assim como a literatura, uma escritura.

324 BARTHES. Sade Fourier Loyola, p. 13.

325 BARTHES. Sade Fourier Loyola, p. 14.

326 BARTHES. Sade Fourier Loyola, p. 165.

327 PERRONE-MOISES. Texto, Critica, Escritura, p. 18. [grifo da autora]
328 PERRONE-MOISES. Texto, Critica, Escritura, p. 30. [grifo da autora]
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Poderiamos notar que em nenhum momento hd a morte da autoria. Nesse
sentido, poder-se-ia dizer que outra separa¢do que o texto de Barthes implica é a entre o
autor e a autoria. Barthes ndo chega a matar a autoria, somente o autor. O teorico
francés ndo deixa de reconhecer que por tras de um texto ha algum tipo de autoria,
como um fantasma que ronda o texto, o leitor e a teoria. Essa autoria, todavia, ndo seria
exclusiva do autor, mas também do leitor, da teoria, sendo competéncia de todos
aqueles engajados em um determinado texto.

Correndo o risco de criar um esquematismo com uma obra tdo complexa quanto
a da Barthes, é importante destacar, pois, quatro momentos da nocdo de autor: 1) a
separagdo entre autor e escritura, sendo esta Ultima oriunda da sociedade, posi¢do que
afastaria Barthes das proposicoes classicas marxistas, segundo ele mesmo; 2) separacao
entre escritor, autoria, narrador e leitor; 3) morte do autor (ndo da autoria) e nascimento
do leitor; 4) nivelamento entre autor (ndo como biografia, mas como biografema) e
leitor.

O movimento que se observa nas constru¢bes da nocdo de autor de Barthes
parece ser uma mitigacdo da figura desse escritor “auristico”, que controlaria todo o
texto, dentro da teoria literaria. De certa forma, o desmantelamento dessa aura realiza
quase uma segunda secularizacdo, agora dotando de valor “auristico” o proprio lugar do
leitor, a propria teoria. Por fim, Barthes, realiza passos “para trds” equalizando e
dinamizando os polos autor e leitor, através do prazer do texto.

Dessa forma, a tensao entre autor e leitor, em outras palavras, entre literatura e a
critica e a teoria, parece se distender a tal ponto que Barthes parece querer aniquilar a
diferenca: o leitor aparece, também, como compositor da obra de arte. Esse ponto tem
duas consequéncias, ao menos: o status alcancado pelo lugar do leitor
(consequentemente também da teoria e da critica) e a arte concebida como um lugar de
interacdo dinamica, distanciando-se do centramento na figura do autor. Interessante
notar que esse centramento que Barthes identifica como fruto do positivismo €é, também,

leitmotiv para algumas assunc¢des do formalismo russo.
3. Barthes em relagédo a Cahiers du Cinema

Barthes, em 1963, concede para a Cahiers uma entrevista que foi publicada com

0 nome de Entretien avec Roland Barthes [Entrevista com Roland Barthes]. Nela, o

128



critico francés argumenta que seria possivel uma semidtica do cinema tal qual era
praticada nos estudos literarios*?*:
seria 0 caso de aplicar métodos estruturalistas e, isolando os elementos
filmicos, percebendo o quanto eles podem ser entendidos, quais significantes
eles correspondem nessa ou naquela instancia e, os variando, percebendo em

qual ponto uma variagdo no significante implica uma variacdo no
significado®®.

Curiosamente, para uma revista que praticava a politique des auteurs, o tema do
autor ndo é tocado diretamente em nenhum momento™".

Apesar de esse debate ter se tornado fugidio quando teria sido oportuno a
discussdo do autor, pode-se, ainda, estabelecer algumas ligagOes entre as proposigdes
sobre a figura do autor em Barthes em relacdo aos debates dentro da Cahiers.
Primeiramente, tracarei paralelos entre certas ideias desenvolvidas dentro da revista que
se aproximam das ideias desenvolvidas ao longo das reflexdes barthesianas. E possivel,
inclusive, perceber uma certa sintonia entre o tedrico e os criticos da Cabhiers.

Primeiramente, algumas observacdes de Bazin a respeito, principalmente, do
cinema estadunidense se aproximam daquilo que Barthes discutia em seu O Grau Zero
da Escrita. Para Bazin, talvez mais importante do que notar certo nivel de autoria no
cinema daquele pais, seria mais importante salientar que aquele cinema (e nao
necessariamente 0s seus autores) seria fruto de certa sociedade que faz com que ele
emergisse. Aqui, a ligacdo que proponho é que, diferente dos marxistas, Barthes
argumenta que seria a escritura, e nao o autor, que seria fruto daquela sociedade. De
certa forma, poder-se-ia inferir que a proposicdo baziniana é proxima da barthesiana,
isso se entendermos o cinema como uma espécie de escritura e ndo de escrita.

Nesse sentido, € importante notar que o cinema, para Bazin, deveria ser colocado
em um outro estagio que ndo aquele do romantismo. Dessa forma, o cinema que nasce
dentro de uma determinada sociedade € ainda mais importante do que autores que

nascem nessa mesma sociedade. Isso se torna ainda mais sintomético quando

%29 Existiram também estudos estruturalistas do cinema e a figura mais importante foi Christin Metz. Por
exemplo, em 4 Grande Sintagmdtica do Filme Narrativo, esse autor afirma que “hd uma grande
sintagmatica do filme narrativo. Um certo filme de ficcdo divide-se em um certo nimero de segmentos
auténomos. Sua autonomia ¢ apenas evidentemente relativa, pois cada um s6 toma sentido em relacdo ao
filme (este ultimo sendo o sintagma maximo do cinema)” (METZ, 1971, p. 201).

30 BARTHES. Towards a Semiotics of Cinema, p. 277-278. [It would be a case of applying structuralism
methods and isolating filmic elements, of seeing how they are understood, which signifies they
correspond to in this or that instance and, by varying them, of seeing at what point a variation in the
signifier entails a variation in the signified]

31 Em alguns momentos é tocado indiretamente, ao tratar certos filmes pelos cineastas que os dirigiram,
como Buiiuel ou Antonioni.
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lembramos da quantidade de diretores europeus que migraram para O cinema
hollywoodiano nas décadas de 1920 e de 1930, como, por exemplo, o austriaco Fritz
Lang que dirigiu, nos Estados Unidos, Fury (1936) e The Big Heat (1953), entre outros,
ou o sueco Victor Sjostrom, que realizou, em Hollywood, o belissimo The Wind (1928),
dentre os nove filmes que dirigiu no pais. Esses autores participariam, pois, dessa

escritura do cinema estadunidense, mais do que fariam parte desse império do autor.

(Figura 5 - The Wind [1928] filme realizado nos
Estados Unidos pelo sueco Victor Sjéstrom, com Lilian Gish
como protagonista.)

Seguindo ainda semelhancas que podem ser encontrados em O Grau Zero da
Escrita, tem-se a proposicao de Ollier, que defendia que um autor seria aquele que
desenvolve novas formas de fazer cinema, como uma espécie de ruptura na linguagem
cinematografica. Aqui, o paralelo poderia ser através da ideia de “escrita branca” que
Barthes encontra em Camus, uma nova forma de literatura, uma nova forma de escrita.
Ora, nesse sentido, Ollier ndo teria percebido a contradicdo desse “grau zero”, ja que,
apos a ruptura, o escritor é realocado dentro de certa tradi¢do, perdendo, de alguma
maneira, a sua poténcia. Se seguissemos isso, 0s autores cinematograficos seriam
aqueles que promoveram algum tipo de ruptura, mas que, doravante, foram
incorporados ao canone. O autor seria, nesse sentido, algo préximo da tradigdo de
ruptura, um dos aspectos paradoxais que Compagnon percebia na modernidade.

Entretanto, isso s6 poderia ser pensado, através de Barthes, se importasse mais a

escritura do que a escrita, e aqui se perceberia como a proposi¢éo de Ollier dificilmente
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poderia ser sustentada: se a escritura é fruto da sociedade, e ndo o autor, como poderia,
pois, ser o0 autor aquele que se compromete com a ruptura? A escritura ndo se liga,
necessariamente, a uma figura impar ou “auristica” e ndo se compromete com uma
secularizacéo dotando de divino o autor.

O que Barthes prop0e, na verdade, é o oposto da divindade que promove uma
ruptura. Ele advoga a favor de uma escritura que, em si mesma, constrange a literatura
do passado. Esse autor defendido no primeiro debate da Cahiers, que seria aquele que
controla todos os procedimentos, sO seria possivel de ser encontrado numa espécie
onisciente que ndo existira no proprio fazer do cinema, ou, em outras palavras, o autor-
total, no cinema, seria ndo mais do que uma miragem de uma espécie de Deus — como
afirmou Bazin. Em outras palavras, se nem o autor tem total controle da escritura, 0 que
poderia ser dito de uma moldada por diversas méos?

Nesse sentido, a constante tematica utilizada para definir um autor — por mais
problematica que seja — talvez seja a proposicdo mais particular da Cahiers. Entretanto,
essa constancia tematica ndo se realiza na préatica, ou, dizendo em outras palavras, nao €
qualquer diretor que mantém uma mesma tematica ao longo da carreira que é abengoado
com o titulo de auteur. A pergunta de Bazin — “autor, mas do qué?” — pode ser pensada
COMO uma provocagdo a essa maxima da constancia temética. Isso porque a simples
consténcia esvazia o sentido do cinema e ndo distinguiria esse autor de outras artes.
Ademais, o mais problematico, ndo poderia ser pensado em um roteirista-autor, um
ator-autor, um fotografo-autor, caso um desses sujeitos que compdem o ambiente do
cinema também se dedicassem a uma tematica constante? Como, por exemplo, James
Stewart e seus personagens de um estadunidense comum que alcanga certa redencao,
como em A Mulher Faz o Homem (1939) e A Felicidade ndo sem compra (1946) ou
mesmo sua constante aparicao nos filmes de Hitchcock? Ou, ainda, o cinema roteirizado
por Charlie Kaufman e seu mundo absurdo de Quero Ser John Malkovich (1999) ou
Brilho Eterno De Uma Mente Sem Lembrancas (2004)? Ou a fotografia de Gabor
Medvigy, marca magistral dos filmes de Béla Tarr, como Satantang6 (1994) e Karhozat
(1988)?

Mas ha, ainda, uma outra ideia entre os debates da Cahiers: a ideia de “cinema
aberto” defendida por Mardore. Retomando, este critico pensa em um cinema nado
dogmatico, em que todo mundo teria a sua chance aos olhos da critica. Sua posicéo é
contra aquela posicdo que seria considerada arbitraria — entre as arbitrariedades estaria a

constante tematica. Esse cinema aberto, entretanto, ndo é, ao menos néo indica o critico,
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pensado exatamente como uma “obra aberta” — tal qual o conceito de Umberto Eco —,
mas um cinema que poderia ser avaliado justamente sem as amarras da nogéo de autor.
Nesse sentido, poderia ser pensada aqui uma relagdo proxima, mas ndo igual,
entre essa proposicdo e a da Morte do Autor. Interessante notar que essa questdo no
debate € discutida en passant, quando, na verdade, é das posi¢cGes mais interessantes. A
critica se tornaria ndo dogmatica quando deixasse de lado essa figura do auteur e
qualquer cineasta passaria a ter uma “chance” no julgamento critico. O que difere
justamente Mardore de Barthes € essa posicdo, ainda, do julgamento. Barthes fala em
ndo mais julgar a obra literaria, mas de uma espécie de construcédo, pelo leitor, da obra
literaria. Nesse sentido, deve-se afastar o autor para nascer o leitor, abandonando o eu
julgo para uma espécie de criacdo. Mardore parece canalizar o afastamento do autor

para um eu julgo menos dogmatico e mais “aberto”, entretanto.

3.1. A fina distincéo entre Barthes e a Cahiers du Cinema

Em 1967, ap6s o segundo debate supracitado, Truffaut, em entrevista concedida
a Comolli e a Jean Narboni, ainda defenderia a concepgéo antiga de autor. Primeiro, o
diretor argumenta que o diretor deveria ser o roteirista e controlar toda a mise-en-scene.
Depois, Truffaut se apresenta a favor da constdncia como boa caracteristica de um
auteur®?. Por fim, o antigo critico da Cahiers afirma que “cinema (...) ¢ uma arte da
prosa”®*. Aqui, Truffaut reconecta duas concepcdes antigas da revista em relagdo ao
autor: a constancia e a nogéo de diretor como escritor.

Em algum sentido, mesmo Truffaut ainda reafirmando suas posic¢Ges, aconteceu
uma mudanca de perspectiva em relacdo a politique des auteurs. Essa mudanca surgiu
com uma nova critica do cinema, uma nova onda de criticos que comecava a tomar
assento nas redacGes da Cahiers. A mudanca de paradigma critico ndo € aleatdria: no
primeiro debate existia uma preocupacdo com o cinema francés que no segundo
inexiste. Se em um primeiro momento o cinema estaria em crise, num segundo seria a

teoria e a critica calculada a partir do auteur que estariam em crise.

332 Por exemplo, quando comenta a respeito dos filmes do colega Jean-Luc Godard: “Godard nunca fez
nenhuma alusdo ao passado, mesmo em seus didlogos. Pense a respeito disso: nem mesmo um
personagem de Godard falou a respeito de seus pais ou sua infancia. [Godard has never made any allusion
to the past, even in his dialogue. Think about that: not a single Godard character has talked about theis
parents or their childhood]” (TRUFFAUT, 1986, p. 108).

3 TRUFFAUT. Evolution of the new-wave, p. 109. [cinema (...) is an art of prose]
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E importante, portanto, ressaltar que o proprio cinema francés, no debate de
1965, havia “melhorado”, na concepgdo propria da Cahiers, em relacdo ao debate de
1957. Truffaut, Godard, Rivette, Rohmer, entre outros antigos criticos da revista,
haviam estreado como diretores de filmes, que alcancaram ndo sO sucesso de critica
como também de publico, e fundaram um dos “movimentos” mais marcantes da historia
do cinema mundial: a nouvelle vague. Os novos ares que esses diretores — que seriam
antes auteurs — levaram ao cinema francés era a confirmagdo de que certa “estética da
fome” e independéncia em relagdo aos distribuidores e produtores nao seria sé possivel,
como necessaria e saudavel.

Outro ponto importante a se destacar € que dos criticos que participaram do
segundo debate nenhum se tornou um “grande” cineasta®**, nesse sentido de um auteur
auristico. O pensamento em torno do primeiro debate realca o pensamento da parte de
criticos da Cahiers que se tornariam cineastas, como se fosse necessario fazer filmes
para “provar” suas teorias. Esse movimento ndo ¢ muito diferente do que pretendi
demonstrar no capitulo anterior, em que os tedricos da montagem soviéticos
executavam nos filmes resultados dos seus estudos. Mas ha uma diferenca importante:
0s soviéticos ndo atingiram a hegemonia cultural em seu pais, com a exce¢do de
Eisenstein. Na Franca, a hegemonia é conquistada e, de certa forma, confirmada pela
propria Cahiers, na qual pululam na lista de melhores do ano inimeros filmes de
criticos oriundos da revista. A revista ocupou trés posicdes distintas, porém
complementares, para o cinema francés: a conceituacdo, a realizacéo e a critica.

Ao analisar o segundo debate, percebe-se que a conceituacdao de auteur é tida
como bastante aleatdria: tentou-se encontrar algo comum entre os diretores que aqueles
criticos admiravam. A revista funcionou, consciente ou inconscientemente, como
plataforma para que aqueles criticos assumissem a direcdo dos filmes na Franca, e a
ideia de autor, construida pela revista, foi o motor para que se iniciasse o cinema da
nouvelle vague. E o que confirma Godard:

todos nés na Cahiers pensdvamos em n6s mesmos como futuros diretores.
Frequentar cine-clubes e a Cinémathéque ja4 era uma maneira de pensar

cinema e pensar sobre o cinema. Escrever ja era uma forma de fazer filmes,
ja que a diferenca entre escrever e dirigir é quantitativa e ndo qualitativa.*®

34 Eles fizeram filmes, mas fizeram uma carreira mais significativa como criticos do que como
realizadores. A nocdo de “grande” aqui também se da muito mais em termos de reconhecimento pela
historia cinematografica do que pela constante qualidade de seus trabalhos, ou, ainda, pode-se dizer que
nenhum deles ganhou essa aura do auteur.

%% GODARD. From Critic to Film-Maker, p. 59. [all of us at Cahiers thought of ourselves as future
directors. Frequenting ciné-clubs and the Cinémathéque was already a way of thinking cinema and
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Godard acrescentava que, como diretor, ele também se entende como critico: “ao
invés de escrever uma critica, eu faco um filme, mas a dimensdo critica é
subsumida™*. O diretor de A Bout De Souffle (1959), como resposta a uma suposta
usurpacdo do espaco critico para se tornar realizador, afirma que isso ndo teria
acontecido, pois “nos estavamos pensando cinema e, em certo momento, nos sentimos a
necessidade de estender esse pensamento”’. Problematizando ainda mais o fim da
barreira entre critico e cineasta, Godard também reflete sobre porque ndo escrever sobre
seus colegas diretores: “obviamente se tornou dificil tomar um café com alguém se
nessa tarde vocé€ tem que escrever que ele [o diretor] fez um filme bobo™*%, A nuanca
que pode ser observada entre Godard e Truffaut € muito importante: ao passo que
Truffaut defende ainda a antiga concepc¢éo de auteur, Godard passa a entender que essa
autoria ¢ também uma funcgdo critica, ja que ela também constréi um filme e se
assemelha ao cineasta.

Nesse sentido, Godard parece se aproximar de Barthes, em sua formulacéo
durante Sade Fourier Loyola, em que leitor e autor aparecem como coparticipantes sem
uma hierarquia. Dizendo de outra forma, ser critico ou ser cineasta estaria em um
mesmo nivel para o diretor francés, algo semelhante com as proposi¢des de Barthes, em
que autor e leitor teriam uma funcdo semelhante. Porém, Barthes ndo delega para essas
funcdes — autor e leitor — a mesma figura empirica. Enfim, o autor que pega a caneta
para escrever ndo é o mesmo que pega o livro para ler. Para Godard, essas figuras
seriam — ou poderiam ser — coincidentes.

Ao invés de criar o descentramento do poder, a Cahiers acaba criando um
centramento que, como ja dito, domina os discursos sobre e do cinema francés a época:
a conceituacao do cinema, através da ideia de auteur e do “cinema pobre”; a realiza¢do
de filmes por parte dos criticos oriundos da revista que articulariam a ideia de auteur
para dentro da prépria producdo cinematografica; e a critica desses mesmos filmes que

eles realizavam; tudo isso girando em torno do eixo auteur.

thinking about cinema. Writing was already a way of making films, for the difference between writing
and directing is quantitative not qualitative]

%% GODARD. From Critic to Film-Maker, p. 59. [instead of writing criticism, I make a film, but the
critical dimension is subsumed]

3" GODARD. From Critic to Film-Maker, p. 59. [we were thinking cinema and at certain moment we felt
the need to extend that thought]

8 GODARD. From Critic to Film-Maker, p. 60. [obviously it becomes difficult having a coffee with
someone if that afternoon you have to write that he’s [the film-maker] made a silly film]
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Nesse sentido, os criticos da revista parecem estar em disputa com 0 sistema
artistico francés, e a questdo parece ndo ser exatamente a autoria — quem fez a obra —,
mas muito mais o processo de legitimacdo de uma obra de arte. Ou, em outras palavras,
0 que esta em jogo ndo sdo tanto as ideias e as teorias em si, mas 0 contexto de
julgamento, ou seja, quem legitimaria as obras de arte.

No caso de Barthes, o autor vai sendo cautelosamente encurralado para, em
determinado momento, ser enforcado, como se o slogan da Revolugdo Francesa —
“enforquem o ultimo padre com as tripas do ultimo rei”, e reeditado em Maio de 1968
como: “E depois de estrangular o ultimo burocrata nas tripas do ultimo sociélogo, ainda
teremos problemas?” — voltasse como algo do tipo: “enforquem o ultimo autor nas
tripas do ultimo critico impressionista”. Mas € o proprio Barthes que sobe ao cadafalso
para sempre salvar a autoria e a colocar em um novo lugar.

E importante ressaltar que depois de A Morte do Autor, Barthes n3o vai realocar
0 autor em seu lugar de origem, o do génio, o da autoridade sobre suas palavras, mas vai
buscar um lugar diverso e diferente, fazendo com que o autor tenha uma equivaléncia
hierarquica a do critico e a do leitor, tudo isso articulado em torno de uma autoria
compartilhada. Barthes, em certo sentido, € um anarquista recusando o lugar da
autoridade.

Nesse sentido, Barthes e a Cahiers estdo caminhando em sentidos muito
diferentes, apesar de que, em alguns momentos, as proposicdes parecam semelhantes. E
muito ébvio que a Cahiers tinha um projeto, ou mesmo que praticava uma politica, o
que parece pouco aparente em Barthes. A politique des auteurs é uma forma sistematica
para dotar o diretor do filme de um falso direito de artista, como aconteceria em outras
artes, dando ndo s6 espaco para uma liberdade criativa para o trabalho, como também
para se entender o cinema como uma entre as outras artes. O autor, assim, apareceria
como figura central, a ser cultuada como bom realizador, adotando procedimentos que
se empregam em outros sistemas semioticos, mesmo quando a constante tematica e
moral ndo acontecem por toda a obra: é como se se pudesse falar de fase azul e cubista
de Picasso e, a0 mesmo tempo, de fase “existencialista” e maoista de Godard — mesmo
guando esse teria renunciado a autoria individual em nome da coletividade criativa.

Enfim, um dos objetivos criticos da Cahiers seria 0 de estabelecer pardmetros
minimos para avaliacdo de um filme; um dos principais parametros seria a figura do
auteur. Mas, como ja visto, essa posi¢do ndo € unanime, e, mesmo dentro da revista, é

tida como forjada para articular discursos que se tornariam, de uma forma ou de outra,
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de autoridade. O objetivo pratico — e aqui ndo digo da revista, mas de alguns de seus
criticos — seria o de legitimar uma producdo cinematografica francesa centrada na figura
do autor. Ora, isso é 6bvio com as preocupacles de Kast, que via, nas figuras do
produtor e do distribuidor, os deménios a serem espantados com a cruz de uma critica
estruturada. Essa figura de auteur cinematografico, em termos praticos, ird emergir,
justamente, entre os criticos da revista. Na Cabhiers, portanto, mais do que legitimidade
critica, parece prevalecer uma legitimidade autoral, e o objetivo, pois, seria reestruturar
o cinema francés, pbr a casa em ordem e fazer emergir um novo tipo de cinema, tarefa
muito bem sucedida, por sinal. Mas, para alcancar esse objetivo, aconteceu um
centramento do poder de criacao e critico.

O objetivo de Barthes, ja posto, seria, entre outras coisas, o de legitimar uma
critica que seria independente de seu objeto, ndo “devendo” mais nada ao autor do texto
literdrio. Se dermos razdo a Compagnon — de que a Teoria na Franca ndo teria tido
espaco até o Estruturalismo®® —, essa l6gica de legitimacéo critica parece ganhar forca.
Barthes encurrala o autor para que dai surja sua legitimidade enquanto teoria co-
criadora. O autor, que antes detinha direitos sobre suas palavras e sua escrita, perde seu
espaco; sua escritura € que toma lugar de analise e a escritura é também construida a
partir do lugar do leitor, do critico. O tedrico ganharia a batalha — ao menos
momentaneamente.

E nesse sentido que se pode pensar que de um lado estariam Barthes e sua morte
do autor — uma anarquia descentralizadora — e de outro, a Cahiers e o culto ao autor —

um dogmatismo centralizador.

4. Outras mortes

Michel Foucault, em seu texto O que é um Autor?, ndo toca diretamente no
ponto de discussdo aqui proposto: como o discurso a respeito do autor pode centralizar
ou descentralizar o poder. Apesar de sua obra sempre se preocupar com a autoridade do
discurso, ele ndo propde pensar diretamente que esses discursos possam ter objetivos
distintos e parecidos: distintos quanto centralizadores ou descentralizadores, parecidos
enquanto discurso. Ora, Foucault tenta desvendar diante do vazio da morte do autor as

funcgdes que o autor poderia ocupar:

39 Cf. COMPAGNON. Deménio da Teoria.
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a funcdo autor esta ligada ao sistema juridico e institucional que contém,
determina, articula o universo dos discursos; ela ndo se exerce
uniformemente e da mesma maneira sobre todos os discursos, em todas as
épocas e em todas as formas de civilizacdo; ela ndo ¢ definida pela atribuicdo
espontanea de um discurso ao seu produtor, mas por uma série de operacées
especificas e complexas; ela ndo remete pura e simplesmente a um individuo
real, ela pode dar lugar simultaneamente a varios egos, a varias posi¢des-
sujeitos que classes diferentes de individuos podem vir a ocupar®®.

Sim, o autor tem todas essas funcdes — que ainda corroboram com o resumo da
historia do autor de Bazin — mas a discussao do que, para mim, esta de fato em jogo na
morte do autor ndo é posta em questdo: a centralizacdo ou descentralizacdo do poder
pela critica e a teoria.

Foucault coloca em jogo, em seu texto, as representacdes de autor que foram
formuladas pela critica literaria antes da “morte do autor” e que parecem concordantes
com as ideias formuladas inicialmente pela Cahiers du Cinéma: “o autor ¢ entdo
definido como um certo nivel constante de valor; (...) 0 autor é entdo definido como um
certo campo de coeréncia conceitual ou tedrica; (...) o0 autor como unidade estilistica;
(...) autor é entdo momento histdrico definido e ponto de encontro de um certo nimero
de acontecimentos™*'. Por outro lado, para Foucault, concordando com Barthes, o autor
de literatura deixou de ser determinacdo de valor, de coeréncia ou unidade, como
também um momento historico, e a literatura passou a ser valorizada pela propria escrita
— a escrita “se basta a si mesma, e, por consequéncia, ndo estd obrigada a forma da

interioridade”>*2

— 0 que determinaria que a importancia anterior do autor desapareceria
guando a importancia agora seria somente a escrita.

Ora, foi o préprio Foucault que havia nos alertado que “em toda sociedade a
producdo do discurso € ao mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e
redistribuida por certo nimero de procedimentos que tem por funcdo conjurar seus
poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel
materialidade™*. Os discursos contra e a favor do autor ndo estariam nesse jogo? O
discurso critico e tedrico também ndo estaria circunscrito a essa maxima? Foucault
ainda teme pela forca do discurso e propde uma artimanha para desarticular e entender
esses discursos: “questionar nossa vontade de verdade; restituir ao discurso seu carater

de acontecimento; suspender, enfim, a soberania do signiﬁcante”344.

30 FOUCAULT. O Que é um autor?, p. 279-280.
%L FOUCAULT. O Que é um autor?, p. 277.

%2 FOUCAULT. O Que é um autor?, p. 268.

3 FOUCAULT. 4 Ordem do discurso, p. 9.

34 FOUCAULT. 4 Ordem do Discurso, p. 51.
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O mais importante dessa premissa de Foucault para a teoria e critica literaria e a
teoria e critica cinematogréfica, talvez seja dado pelo prdprio Barthes, quando afirma
em diversos textos que a primeira parte da pesquisa deveria se dar sempre por sua
autoavaliacdo, e que toda teoria literaria — e aqui incluo também a cinematografica — ha
de ser também uma metateoria. Nessa perspectiva, o seu classico texto Aula pode ser
visto como uma autocritica. Se, em O Grau Zero da Escrita, Barthes alertava que a
historia iria engolir os escritores “subversivos” e iria enquadra-los no mainstream e no
canone, talvez o mesmo acontecesse com o teorico/critico: € essa a ironia que
Compagnon fica atento, acertadamente: “o proprio Barthes foi canonizado, o que nao ¢
a melhor forma de manter viva e ativa uma obra”***. Afirma Barthes: “o poder (a libido
dominandi) ai esta, emboscado em todo e qualquer discurso, mesmo quando este parte
de um lugar fora do poder”*. Ora, cabe a nés, na verdade, verificar se o poder esta
presente em um discurso ou se ele é, fundamentalmente, um discurso de poder — o que
“engendra o erro e, por conseguinte, a culpabilidade daquele que o recebe™*’.

Esse texto, escrito posteriormente a todos aqui citados, revela no seu final a
ansia de Barthes: “nenhum poder, um pouco de saber, um pouco de sabedoria, ¢ o
méaximo de sabor**®. Essa ansia iria se transformar, em algum momento, em um
discurso de poder? Acertando os ponteiros da pergunta: o discurso da Cahiers e 0
discurso de Barthes, de 1968 para tras, seriam um discurso de poder? E imprescindivel
perceber que a discussao a respeito do autor — tanto a que o louva quanto a que o mata —
estd entremeada por discursos que se pretendem legitimos. Barthes posteriormente
parece, entretanto, abrir mao desse poder, pensando muito mais no prazer do texto, da
pesquisa, do conhecimento, da escritura. E dessa forma que o assalto sobre o autor é, na
verdade, uma tentativa para equalizar as forcas que dialogam com os discursos
literdrios. Anseia a igualdade, ndo uma superioridade, mas nesse percurso parece gue,
em algum momento, acontece uma exaltacdo, uma bandeirada a favor do critico e do

tedrico®®.

5 COMPAGNON. O Deménio da Teoria, p. 14.

% BARTHES. Aula, p. 10.

T BARTHES. Aula, p. 11.

%8 BARTHES. Aula, p. 45.

%9 Ha que se incluir aqui uma lembranga: apos 1968, a mudanca de curso da Cahiers ¢ radicalizada,
deixando de lado suas questdes iniciais para se tornar marxista. Talvez o melhor exemplo que tenhamos
nessas transformagdes seja Godard: partiu da politique des auteurs e de seus filmes supostamente autorais
para participar do grupo Dziga Vertov, de orientacdo maoista, em que a autoria individual era deixada de
lado para a coletividade da criagdo. Godard ndo morreu como autor, ¢ tido por muitos como génio por
criticos que apontam, até hoje, sua coeréncia cinematografica.
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O discurso da Cahiers se tornou dominante na Franga e, até hoje, € refletido em
diversas manifestacdes sobre e no cinema. Seu culto ao autor é ainda — mesmo com
criticas internas da revista — um discurso hegemonico. Digamos que “saiu do controle”,
tomando acepc¢des que transcenderam a percepcdo inicial dos criticos e baniu a sua
complexidade e as suas contradicdes em nome, ainda, da centralizacdo do poder nas
maos dos mesmos. Por outro lado, uma certa autoria, sim, é possivel no cinema, mas
ndo como uma qualidade imanente ou dotada de um valor intrinseco. O poder de
determinar ndo sé a critica, mas também a producdo cinematogréafica de seu pais, ndo
parece seguir a mesma direcdo de Barthes: de alguma forma, ansiavam o controle, e ndo
uma relacdo igualitaria — aqui, salva-se Bazin, Unico cem por cento critico, segundo
Godard. O poder deveria passar da méo dos produtores e distribuidores para os auteurs
—e aarma era a critica. Nao discuto aqui a qualidade critica da revista — em geral, muito
boa —, mas somente seus objetivos (sejam implicitos ou explicitos), que em geral
almejavam, no discurso sobre autoria, um objetivo maior do que somente o critico e 0
metodoldgico.

Porém, ainda ha um outro lado nessa questdo. Gostaria de invocar rapidamente
as teses sobre cinema de Gilles Deleuze, isto é, 0s conceitos de imagem-tempo e de
imagem-movimento. Grosso modo, esses conceitos dao conta que o regime de imagem
calcado na montagem e caracteristico do entre-guerras — a imagem-movimento —
corresponderia a uma logica sensorio-motora do espectador. No poOs-guerra essa
imagem cede espaco para 0 que Deleuze chamou de imagem-tempo, muito mais
caracteristico do homem quebrado, rachado, em que a l6gica sensério-motora ndo mais
correspondia. Enfim, seria 0 homem ndo mais construido de uma forma logica
cartesiana, mas de uma nova ldgica, caracteristico de construc@es a vacuo, nao linear.
De certa forma, seria o fim de uma teleologia do sujeito moderno e sua racionalidade®*®°.

Curiosamente, a imagem-tempo, conceito inspirado principalmente em Henri
Bergson e André Bazin, corresponderia a um cinema que surge no neorrealismo italiano
e encontraria um representante impar na nouvelle vague. Aqui cabe, pois, um paradoxo:
ao passo que a Cahiers discursava a respeito de um sujeito-autor calcado em uma
teleologia do autor e em uma espécie de secularizagdo, ela produzia filmes em que esse
sujeito-autor era sistematicamente deslocado, isto €, esse autor nédo seria correspondente

a ideia da crise do sujeito do fim da Segunda Guerra Mundial.

%0 Ismail Xavier evoca esse fim da teleologia do homem em seu Alegorias do Subdesenvolvimento.
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A morte do autor de Barthes, nesse sentido, pode ser entendida também pela
instauracdo desse novo regime de imagem, que ndo mais corresponderia a um
etnocentrismo linear. Por sua vez, a morte do autor seria ndo mais do que a morte desse
sujeito teleoldgico — dai surgindo essa vertigem do descentramento do poder, ou, ainda,
“a morte do sujeito transcendental ¢ conseguinte a morte do sujeito do conhecimento,
que, por sua vez, é conseguinte & morte do autor como principio textual formal, o qual,
por sua vez, €, novamente, conseguinte, ao desaparecimento da intencionalidade
psicobiografica™®. A morte do autor, nesse sentido, estaria ligada justamente a esses
sintomas do fim intencionalidade, do fim do principio formal, em suma, a crise do
sujeito.

A Cahiers vacila entre o discurso critico e a pratica filmica. Em certo sentido, a
crise que é instaurada pela morte do autor € uma crise ja anunciada, uma crise do
sujeito, e reflete na teoria como um processo de desaurificacdo. O sujeito em crise, tdo
fortemente presente em Beckett, por exemplo, também estd presente no nouveau
romam, tdo intrinsecamente ligado ao desenvolvimento tedrico do estruturalismo, como
dito acima.

Ja na teoria do cinema, uma crise € implantada de forma bastante sui generis: é
uma crise que pode ser até mesmo pensada como uma separacgao entre o discurso critico
— centrado no homem — e uma pratica cinematografica que falaria, mesmo, desse
homem descentrado, quebrado. Aqui, ndo € a nouvelle vague que inicialmente esta em
crise, € 0 cinema narrativo, sensorio-motor que precede a revolucdo do cinema franceés,
mas, para justificar essa mudanga, o discurso critico € empregado de uma maneira ainda
centrada no homem. Talvez dai surja a dificuldade, ou mesmo impossibilidade, de
definicdo do auteur no cinema, como demonstrado.

Entretanto, o discurso sobre o autor no cinema parece se caracterizar ainda por
esse centramento do poder dos discursos. Dizer de um cinema de autor em oposicdo a
um cinema de género (ou cinema comercial) € sustentar ainda um discurso centralizador
da arte. Ainda, entre o discurso cinematografico e os filmes produzidos propriamente
ditos, existe um paradoxo, e é este que é constantemente deixado de lado, como se
surgisse uma cortina de fumaca para que ndo o percebamos. A crise do sujeito, tdo bem

encenada nos filmes se pensarmos com os passos de Deleuze, ndo se coloca na critica e

%1 BURKE. The Death and the Return of the Author, p. 107. [the death of the transcendental subject is
consectaneous with the death of the subject of knowledge, is in turn consectaneous with the death of the
author as a formal principle of textual meaning which is again consectaneous with the disappearance of
the psychobiographical signified]
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na teoria da Cahiers e nem em muitos discursos criticos do cinema contemporaneo. A
Cahiers, a0 ocupar a0 mesmo tempo a conceituacdo, a producdo e a critica
cinematogréfica, acaba sequestrando a prépria nocéo de cinema para si. Por isso, ainda
hoje, se torna necessario pensar em que nivel — ou do que — se fala quando alguém se
refere ao autor no cinema.

Hans Belting, em O Fim da Historia da Arte, ir4 se ocupar, entre outras coisas,
justamente desse problema. Segundo o alemdo, o fim da historia da arte poderia ser
declarado no momento em que os artistas tomam para si todo o discurso da arte,
fazendo movimento parecido ao da revista francesa:

desde 1960, assim reza o argumento oficial, a arte enquanto tal ndo é mais
contestada, mas tornou-se reconhecida como uma ficcdo com direito préprio,

garantida por institui¢Ges tais como mercado da arte e exposic¢ao de arte —em

vez de ser garantida por um médium determinado ou pelo sucesso de obras

individuais®2.

A instituicdo, aqui, pode ser entendida como a revista e com a producao filmica
oriunda da revista. Entretanto, mesmo que o sequestro de todos os niveis discursivos
faca com que se considere o fim da disciplina da histéria da arte (seria da histéria do
cinema? Seria da histéria da literatura?), essa mesma histéria voltara com forca com as
teorias feministas. Nelas, ndo se questiona o fim da histéria da literatura ou da historia
do cinema, mas sim a prdpria ficcdo dessas histdrias. A posicdo do leitor — figura téo
polémica ao longo da histdria da teoria e uma tensdo nunca bem resolvida — parece
ainda merecer um novo capitulo com as teorias feministas. Mas nelas ndo é mais s6 o

autor do texto literario: entra em jogo, também, o autor da teoria.

%2BELTING. O Fim da Histéria da Arte, p. 260. [grifo meu].
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Capitulo 3: Teorias Feministas: Canone e Historia,
Ideologia e Representacao

“Talking like touching, writing like punching
somebody”

Susan Sontag,

As Consciousness is harnessed to flesh.

Eu sei que 0 meu passado
Eu prestei bem atenco como foi
O presente
Eu continuo prestando aten¢do como é
Mas o futuro
Eu ndo sei como vai ser
E dificil de eu descobrir
Como vai ser o meu futuro
Stela do Patrocinio
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Em 1979, é exibida pela primeira vez a obra de Judy Chicago, The Dinner Party.
Essa obra € reconhecida como uma das principais das artes feministas dos anos de 1970,
especialmente dentre as produzidas nos Estados Unidos: uma mesa em formato
triangular, com trinta e nove lugares, cada um deles contém um prato com formatos de
vulvas — cada qual a sua maneira —, um calice e um bordado. Doravante, cada um desses
trinta e nove lugares é reservado a uma pessoa, no caso, todas elas mulheres, como, por
exemplo, Isthar, Judite, Trotula, Christine de Pisan, Mary Wollstonecraft, Virginia
Woolf. No ch&o ainda constam 999 nomes de outras mulheres. A ideia principal da obra
de Chicago era “acabar com o continuo ciclo de omissdo em que mulheres foram

colocadas para fora do registro histérico”".

(Figura 6 — The Dinner Party, de Judy Chicago)

Essa obra, pois, estaria disposta a recontar a historia da humanidade, e das
mulheres em particular, a0 chamar a atencdo para essas mulheres que seriam,
constantemente, esquecidas. Seria 0 caso de exaltar aquelas que, sem duavida, foram

importantes para a construcdo da historia dos homens e mulheres.

%3 CHICAGO. The Dinner Party, p. 10. [end the ongoing cycle of omission in which women were
written out of the historical record]
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The Dinner Party exemplifica bem o foco que daremos as teorias feministas
neste capitulo: as construg¢des do valor, do canone e da historia literaria. Ao se pensar
que a questdo do valor é intrinseca as construcfes dos canones e da historia literéria,
argumentarei que a suposta crise incitada pelas teorias feministas €, na verdade, uma
disputa pelo contexto de julgamento entremeado de questdes ideoldgicas. O que o
feminismo (ou os Estudos Culturais) realiza ndo é uma relativizacdo completa e
irrestrita das formas estéticas — como 0 senso comum tenta supor — mas um
questionamento a respeito dos valores imputados as obras de arte, valores estes que
seriam mais politicos do que puramente estéticos e objetivos.

Focarei aqui as teorias feministas anglo-saxonicas, mas com mais énfase nas
norte-americanas. Ndo vou me ater as teorias francesas, apesar de saber que a
interlocuco entre elas é intensa. E na critica anglo-saxénica que se estabelecem essas
duas modalidades aqui propostas: “tratar de reformular aqueles critérios do interior da
institui¢do académica (...) ou escrever fora dos critérios académicos™>*. Reformar os
critérios faz parte da recontagem da historia literdria e cinematografica, enquanto
escrever “fora” dos moldes académicos desemboca na necessidade de uma escrita do
“eu”, dando vazdo, também, a um lado subjetivo do pesquisador.

Essa discussdo sobre a histdria da literatura ou a histdria do cinema, sob a ética
feminista, pode parecer uma discussdo antiga ou mesmo ultrapassada. Entretanto,
Caitlin Fisher ird pensar em algo que ela denominou de retrofeminismo, isto é, um
feminismo que parece renascer novamente hoje com as mesmas problematicas de
antigamente, ou, em suas palavras quando observava as novas feministas, “era como o
The Dinner Party de Judy Chicago de novo™®°. De fato, estratégias feministas “antigas”
sdo recapituladas hoje, como, por exemplo, a Marcha Mundial das Mulheres que
“mudou”, por um dia, 0 nome de logradouros publicos em Belo Horizonte, substituindo
0s nomes de homens por de mulheres, como a Praca Rio Branco que foi rebatizada por
Praca Pagu.

Fisher ndo ird afirmar que esse retrofeminismo € um problema, pelo contrério,
ela afirma que essas imagens do passado feminista no presente

discutem tanto sobre o passado do feminismo quanto sobre o presente, séo

capazes de serem lidas como ingénuas e como frescas, perigosas e
produtivas, rompem com o conto do desenvolvimento fécil linear do

%4 MOL. Teoria Literaria Feminista, p. 37. [tratar de reformar aquellos criterios desde el interior de la
institucion académica (...) o escribir fuera de los criterios académicos]
%% FISHER. Feminist Digital Aesthetics, p. 148. [it was Judy Chicago’s The Dinner Party all over again]
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feminismo de antes para o feminismo de agora, e fazendo isso revelam novas
possibilidade, (...) novas maneiras sugestivas para se pensar sobre quem
“nos” achamos que somos e aquilo que carregamos dentro de nds>>.

Se os problemas do “passado” feminista ainda s3o pertinentes ao presente,
acredito também que as discussdes pontuais sobre a historia literaria e a historia
cinematogréafica ajudam a iluminar a nossa discuss@o sobre a presente crise na teoria.

O problema da histdria literaria e, posteriormente, da historia cinematogréfica,
entretanto, ndo s&o novas e ndo foram inauguradas pela teoria feminista. No Brasil, por
exemplo, antes mesmo das construcbes das teorias modernas da literatura, havia
proposicdes, nem sempre convergentes, de Silvio Romero e José Verissimo®’, entre
outros. Os Formalistas Russos refletiram sobre essa questdo também, como é possivel
conferir no texto Da Evolugdo Literaria de Tynianov. No mundo anglo-sax&o, ha o
classico texto de T. S. Eliot, Tradicdo e Talento Individual. Enfim, o problema da
histdria literaria posa como um dos principais dos estudos literarios ha muitos anos>®.

A teoria feminista, dessa forma, se coloca dentro de uma certa continuidade na
discussédo desses problemas, mas propondo uma nova abordagem, em um movimento de
continuidade/descontinuidade. A descontinuidade se da& ndo por questionar 0s
procedimentos ou metodos empregados na construcdo da historia literaria, mas por
colocar em xeque 0s critérios estéticos do leitor, que incluiriam ou ndo uma determinada
obra nessa historia. O ponto de partida para essa abordagem da problematica histérica se
da pela constatacdo da exclusdo de muitas mulheres das principais histérias literarias.

Comecarei o capitulo refletindo sobre a colocacdo da mulher na histéria, algo
que é constante ha muito tempo no feminismo e, a partir disso, deter-me-ei mais
atentamente no texto de Annette Kolodny, Dancing through the minefield: some
observation on the theory, practice and politics of a feminist literary criticism
[Dancando pelo campo minado: algumas observacbes sobre a teoria, a pratica e as
politicas de uma critica literaria feminista]. Nesse texto se constituem trés premissas
para se repensar essas questdes: a histdria literaria é uma ficcdo; lemos como somos
ensinados a ler; a reavaliacdo dos critérios estéticos utilizados na avaliagdo das obras.

Em seguida, trabalharei com o texto de B. Ruby Rich, Chick Flicks: theories and

%8 FISHER. Feminist Digital Aesthetics, p. 157. [Arguably as much about feminism’s past as about the
present, able to be read as both naive and fresh, dangerous and productive, disrupt the easy linear
developmental tale of the feminist then to the feminist now, and in so doing reveal new possibilities, (...)
suggestive of new ways to think about who we think ‘we’ are and that we carry within us]

%7 Para uma reflexio sobre esses dois autores conferir ROCHA (2013) e MALARD (2013).

%8 Ainda poder-se-ia citar os trabalhos franceses de Pierre Bourdieu sobre o valor suposto nas obras
estéticas em obras como A4 Distingdo e As Regras da Arte.
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memories of the feminist film movement [Chick Flicks: teorias e memdrias do
movimento de filmes feministas] e com as premissas adotadas pela revista feminista de
cinema Camera Obscura. A construcdo de uma histéria cinematogréfica feminista néo é
s0 formulada pela enumeracdo de cineastas mulheres, mas essa historia também ¢é
realizada a partir de novos filmes feitos por mulheres sob uma perspectiva feminista.

Partirei rumo a reflexdo acerca de uma outra questéo de valor, ndo s6 das artes,
como também do préprio fazer académico. O foco € o texto Me and My Shadow [Eu e
minha sombra] de Jane Tompkins. O conflito se dara entre duas vozes: uma pessoal e
outra académica, que colocariam as mulheres em um permanente conflito durante o
processo intelectual. Pensarei, a partir dai, nas possibilidades de surgimento de uma
crise a partir das Teorias Feministas. Afirmarei que um problema passa pela questéo
ideoldgica, que entdo sera tratada tendo como texto base The Way of All Ideology [O
Caminho de toda Ideologia] da feminista Susan Griffin.

Argumento neste capitulo que as questdes sobre a histéria literaria e o
enfrentamento ao canone do ponto de vista feminista ndo € um movimento de pura
ruptura, mas de continuidade/descontinuidade entre teorias. De certa forma — esse € um
dos meus argumentos — a teoria feminista ndo é uma ruptura do Formalismo ou do
Estruturalismo, mas apresenta, justamente, essa continuidade/descontinuidade dessas
teorias. Ademais, como sera visto no final do capitulo, dentro do préprio
desenvolvimento das teorias feministas serd possivel perceber esse movimento, quando
do surgimento de uma crise interna e suas problematizacGes, em textos de Judith Butler,

Gayatri Chakravorty Spivak e Donna Haraway.
1. A Histdria (da literatura) sob uma nova perspectiva

O problema do cénone literario (e do canone cinematografico) e da historia
literaria (e da historia cinematografica) pode ser percebido de forma isolada, mas, aqui,
proponho uma ligagdo entre essas questdes com a problematica de uma voz prépria ou,
em outras palavras, a articulagdo de um discurso académico hegemonico que faz
subsumir a subjetividade tdo cara as mulheres e tdo distanciada do discurso académico
tradicional. A pergunta que levanto é: como a histéria literaria e a histéria
cinematografica moldam e sdo moldadas pelo préprio fazer académico?

O problema da historia literaria e da voz subjetiva ndo é novo para a teoria

feminista — antes, € uma questdo constante. Pode-se dizer, entretanto, que um foco
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intenso nessa questdo se fez presente na denominada segunda onda feminista. 1sso ndo
exclui, obviamente, que essa questdo tenha sido tratada anteriormente, como é possivel
ver no classico A Vindication of the Rights of Women [Em Defesa dos Direitos da
Mulher], de Mary Wollstonecraft®*°. Tida como imoral por conservadores em sua época
— teve um bebé fora do casamento e um caso amoroso aberto com o escritor William
Godwin —, a escritora comeca seu texto constatando que a mulher, na Inglaterra do
século XVIII, seria antes tratada como fémea — em um sentido bioldgico — do que como
uma pessoa. Ora, isso ndo viria de uma condi¢do natural, como vai ratificar ao longo de
seu texto, mas como uma forma de controlar e subjugar a mulher, excluindo-a da
educacdo®®.

A educacdo, em um sentido amplo e sem diferenca entre a possibilidade de
acesso por pessoas de géneros diferentes, sera a principal reivindicacdo da autora. Nesse
sentido, ela argumenta que a exclusdo das mulheres das paginas da histéria se daria ndo
pelas mulheres serem intelectualmente inferiores ao homem — ideia corrente até o inicio
do século XX —, mas por terem sido elididas de estudo, ndo podendo, assim,
desenvolver o seu intelecto. A premissa para que a educacdo seja 0 instrumento que
acabaria com a subjugacdo das mulheres vem do fato de que ela acredita que “o
intelecto ira sempre governar...”*®,

Wollstonecraft, inclusive, polemizou com pensadores contemporaneos a ela, ao
afirmar que “a virtude privada ou publica da mulher € muito problematica; Rousseau e
uma lista numerosa de escritores homens insistem que ela deve ser, por toda a vida,
sujeita a uma severa restricdo, da propriedade”®*%. O homem teria a mulher como
propriedade por acreditar que, caso contrario, ela se tornaria imoral. Por causa dessa

premissa colocada por homens a respeito das mulheres, a escritora vai reivindicar que a

%9 A escolha desse texto se da por ser classificado como o que inaugura o feminismo moderno, ou o que
doravante foi denominado como “first wave feminism”. (Cf. SANDERS, p. 16). Ademais, esse texto
talvez tenha sido o primeiro a realmente provocar uma polémica na sociedade e ser discutido
amplamente. Constancia Lima Duarte (1989, p. 106) frisa a repercussdo que a obra causou em sua época:
“Este texto revolucionario surgido em Londres em 1792, foi imediatamente traduzido para o francés e
repercutiu como uma bomba em toda a Europa e até nos Estados Unidos. Neste mesmo ano ele foi
também editado em Paris, Boston e Filadélfia e teve ainda sua segunda edi¢cdo em Londres. Em Dublin foi
editado em 1793 e, na Filadélfia, duas novas edigdes surgiram no ano de 1794. No curto espaco de dez
anos, o livro foi reeditado sete vezes, na Franga, Inglaterra, Estados Unidos e Escocia”.

%0 Francisca Diniz, uma das pioneiras do feminismo no Brasil, publicou, em 1890, o texto Igualdade de
Direitos, em que argumenta, de forma semelhante a Wollstonecraft, que recusar o direito a educagdo da
mulher ¢ subjuga-la constantemente.

%1 WOLLSTONECRAFT. 4 Vindication of the Rights of Woman, p. 29. [intellect will always govern...]
%2 WOLLSTONECRAFT. 4 Vindication of the Rights of Woman, p. 30. [the private or public virtue of
woman is very problematical; for Rousseau, and a numerous list of male writers, insist that she should all
her life be subject to a severe restraint, that of propriety]
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mulher tenha representantes legais: “Eu realmente acredito que as mulheres deveriam
ter seus representantes, ao inves de serem arbitrariamente governadas sem ser permitida

qualquer participacdo direta nas deliberacdes do governo™®®

, postura que, naquela
época, seria extremamente polémica, ja que as mulheres ndo possuiam direito ao voto.
Assim, como solucdo para o problema da educacdo das mulheres e da falta de

representacdo legal e politica, a ativista sugere:

Elas devem também estudar politica, e fixar sua benevoléncia em bases mais
amplas; porque a leitura da histdria sera dificilmente mais Util do que a
leitura atenta de romances, se lidos como meras biografias — se 0s
personagens do tempo, 0s avancos politicos, das artes, etc. ndo forem
observados — resumindo, se ndo for considerado como a histdria do homem, e
ndo de homens particulares que preencheram um nicho no templo da fama e
cairam na corrente contréria do tempo que silenciosamente varre tudo a sua

frente para o vazio disforme chamado de eternidade®®.

Sendo assim, a educacdo se tornard 0 quesito mais importante para a
emancipagéo feminina. E a falta dela, ou, melhor dizendo, a impossibilidade de acesso a
ela, que faria com que os livros de histéria ndo congregassem nomes de mulheres®®.

Porém, ha uma mudanca de postura em relacdo a légica de Wollstonecraft e as
feministas da segunda onda. Enquanto aquela acredita que as mulheres ndo entraram na

historia oficial ao serem impedidas de uma formacéo, as novas feministas reivindicardo

33 WOLLSTONECRAFT. 4 Vindication of the Rights of Woman, p. 31. [I really think that women ought
to have representatives, instead of being arbitrarily governed without having any direct share allowed
them in the deliberations of government]

%4 WOLLSTONECRAFT. 4 Vindication of the Rights of Woman, p. 32. [they might also study politics,
and settle their benevolence on the broadest basis; for the reading of history will scarcely be more useful
than the perusal of romances, if read as mere biography — if the character of the times, the political
improvements, arts, etc., be not observed — in short, if it be not considered as the history of man, and not
of particular men who filled a niche in the temple of fame, and dropped into the back rolling stream of
time, that silently sweeps all before it into the shapeless void called eternity]

%5 Dito isso, ¢ importante ressaltar, também, que a escritora ndo somente seleciona as mulheres como as
Unicas ativistas contra a repressao que sofrem, como também conclama que os homens deveriam lutar
contra a opressdo feminina e que teriam certos “ganhos” com a liberdade da mulher: “Se os homens
generosamente libertassem nossas correntes e se sentissem contentes com companheirismo racional ao
invés de obediéncia escrava, eles nos veriam como filhas mais observadoras, como irmas mais afetuosas,
como esposas mais fiéis, como maes mais razodveis — em uma palavra, melhores cidadds. Nos
deveriamos entdo ama-los com verdadeiro afeto, porque aprenderiamos a nos respeitar; e a paz mental de
um homem valioso ndo seria interrompida pela vaidade preguigosa de sua mulher, nem os seus bebés
mandados para se aninhar em seio estranho, nunca tendo encontrado uma casa em suas maes. [Would men
but generously snap our chains, and be content with rational fellowship instead of slavish obedience, they
would find us more observant daughters, more affectionate sisters, more faithful wives, more reasonable
mothers — in a Word, better citizens. We should then love them with true affection, because we should
learn to respect ourselves; and the peace of mind of a worthy man would not be interrupted by the idle
vanity of his wife, nor the babes sent to nestle in a strange bosom, having never found a home in their
mother’s]” (WOLLSTONECRAFT, 2007, p. 34). Esse texto-manifesto de Wollstonecraft revela algumas
das facetas que serdo constantemente ressaltadas pelas feministas nos anos que seguiriam. Dois livros da
primeira década do século XXI, por exemplo, sugerem que os homens também deveriam ser parte ativa
da luta feminista: Feminism is for Everybody de bell hooks e Men and Feminism de Shira Tarrant.
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gue mesmo aquelas que mereceriam espago na histéria ndo adentraram porque esta
destaca os homens, e ndo as mulheres. Ou seja, ndo é importante somente revelar que as
mulheres foram excluidas de processos que as levariam a pertencer a construgdo
historica, como também se ressalta que mesmo aquelas que adentraram foram excluidas
da historia oficial.

Serd muito caro ao feminismo essa recontagem. Recontar, aqui, pode ser
entendido em dois sentidos: quantitativo e qualitativo. Entretanto, acredito ainda que
qualitativamente ainda é mais preponderante em exemplos do que o quantitativamente.
Ademais, mesmo quando a contagem se pauta por ser quantitativa, o objetivo final é
qualitativo. N&o me alongarei em exemplos, mas, quantitativamente falando, podemos
verificar os trabalhos das Guerrilla Girls, grupo de artistas feministas andnimas que

iniciaram suas obras em 1985, em Nova lorque.

Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

* Less than 5% of the artists in the Modern
3 Arl sections ure women, but 85%
of the nudes are female.
O P

I

P o

(Figura 7 — Do Women have to be naked to get into the Met. Museum?, 1985 — Guerrilla Girls)

Do women have to be naked to
= get into the Met. Museum?

Less than 3% of the artists in the Modern
' Art sections are women, but 83%
of the nudes are female.
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Gommnia Gis comornc o e s woms
(Figura 8 - Do Women have to be naked to get into the Met. Museum?, 2005 — Guerrilla Girls)

As imagens apresentam contetdos semelhantes, o que muda sdo 0s nimeros. A
primeira imagem é de 1985, e a segunda é de 2005. A ideia é a mesma: quantificar as
artistas mulheres e o nimero de corpos nus expostos no Metropolitan Museum, de Nova
York, na secio de arte contempordnea. A questio é: “E preciso a mulher estar nua para

entrar no Metropolitan Museum?”. E através da quantificacio das obras que se
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qualificaria 0 museu, ou seja, mesmo quando a premissa é quantitativa, a finalidade
passa a ser qualitativa. A simples pergunta é uma forma de colocar varios problemas: a
representacdo feminina (os corpos nus predominantemente femininos); o espaco
discursivo “permitido” as mulheres (as poucas artistas mulheres); e, consequentemente,
os valores tradicionalmente machistas que representariam as mulheres nas artes (nao é a
Ssua propria expressao, mas seu corpo nu).

Alguém poderia se perguntar: mas isso ndo se da pelo fato de grande parte dos
artistas contemporaneos serem homens? N&o seria porque os “grandes” sdo todos
homens? A partir dos anos de 1970, no minimo, o nimero de artistas mulheres (aqui
ndo incluo somente as feministas) € crescente. Incentivadas pelo feminismo, ou por sua
colocacdo em “mercados” semelhantes aos dos homens, muitas mulheres artistas
surgiram, o que deveria ter levado a uma diminuicdo desse abismo>°®.

No sentido estritamente qualitativo podemos recuar até ao século XIX, como no
caso de Lucy Parsons (1853-1942) — ex-escrava, feminista, anarquista e agitadora
politica e cultural, uma das fundadoras da organizacdo sindicalista revolucionéria
Industrial Workers of the World (IWW) — que foi presa por seus escritos provocadores
no jornal anarquista de Chicago, The Liberator. Neste jornal, em 1905, Parsons
concebeu e criou uma coluna que teria como motivacgdo escrever a historia de mulheres

importantes e negligenciadas. Ela afirma:

Debaixo do cabecalho acima continuaremos, por algumas semanas, com
pequenos eshogos de mulheres que tenham contribuido com sua parte na
construcdo da histéria do mundo. Enquanto a editora ira contribuir com
alguns desses eshogos, nds também convidamos, especialmente as mulheres,
a nos mandar breves esbocos de mulheres famosas, se alguma vier a cabeca.
Facam com que esses esbogos sejam bem especificos, curtos e diretos ao
ponto. N6s esperamos que se algum for mandado, eles serdo muito superiores

a0s que NGs Mesmos escrevermos=>".

Parsons escreve, entdo, uma coluna — a primeira de uma série — sobre Florence
Nightingale, coordenadora de um hospital de guerra que deveria ser lembrada “como
uma mulher que, ainda que delicada e destituida de muito de sua vontade, estava

disposta a arriscar a propria vida para que pudesse levar alivio para a vitima mais

%6 Na mesma cidade de Nova York, o Museu do Brooklyn abriu uma se¢do de arte feminista em 2012.

%7 PARSONS. Freedom, Equality & Solidarity, p. 105. [Under the above head will be continued for a few
weeks brief sketches of the lives of women who have contributed their share in building the world’s
history. While the editor will contribute a number of these sketches we also invite others, especially
women, to send in brief sketches of famous women, if any such occur to their minds. Let these sketches
be well stated, short and to the point. We hope if any are sent in that they will be far superior to those we
write ourselves]
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estiipida do nosso presente sistema, o soldado™*®®. E na requalificacdo da participacio

histérica das mulheres que esse procedimento qualitativo operara™®.

%8 PARSONS. Freedom, Equality & Solidarity, p. 107. [as a woman who, though delicate and far

removed from want, nevertheless was willing to risk her own life, that she might bring relief to that most
stupid victim of our present system, the soldier]

%9 poder-se-ia ainda usar como exemplo a historia das mulheres dentro das consideradas ciéncias
“duras”, de pesquisa académica em areas de tecnologia e engenharias, que ndo apareceriam na historia
dessas ciéncias e pesquisas. Através de diversas iniciativas, as mulheres queriam incluir na historia oficial
mulheres importantes da ciéncia. O caso da OFAN (Once and Future Action Network) da ONU, que tinha
como um de seus enfoques “buscar recuperar as contribuicdes das mulheres cientistas ao longo da
Histoéria, mostrando como a ciéncia oficial tendeu a ignora-las” (TABAK, 2002, p. 45). Fanny Tabak
afirma que “o interesse na abordagem histérica do estudo da mulher na Ciéncia se apoiou, em grande
parte, em projetos de historiadoras feministas, a partir dos anos 70, e que pretendiam compensar a
invisibilidade da mulher nos estudos tradicionais de Historia. Assim surgiram as biografias de cientistas
famosas” (TABAK, 2002, p. 58). O trabalho de Tabak, porém, ndo é como o de Parsons: ela quer entender
o processo pelo qual as mulheres ndo aderem aos estudos cientificos e tecnoldgicos. Por isso, ela tem
como tese central a ideia de que “a Ciéncia atual é sexista, ¢ esse sexismo acarreta um numero de
consequéncias epistemologicas, ontologicas, metodologicas e, em ultima andlise, sociais, para o
conhecimento produzido” (TABAK, 2002, p. 59). Algo semelhante acontece em outros campos em que as
feministas atuam. Na cultura pop, no mundo do punk/hardcore, acontecem atuagdes semelhantes. E o que
se pode ver em Riot Grrrl Manifesto de Kathleen Hanna/Bikini Kill, de 1992. O manifesto, curiosamente,
sO se apresenta com porqués. E importante ressaltar, entdo, algumas das “respostas” que elas oferecem no
manifesto: “PORQUE nds queremos deixar mais facil para garotas verem/ouvirem os trabalhos uma das
outras, podendo dividir estratégias e criticar-aplaudir umas as outras (...) PORQUE vendo nossos
trabalhos como sendo conectados a nossas amigas-politicas-vidas-reais, é essencial se vamos descobrir
como estamos impactando, refletindo, perpetuando ou arrebentando o status quo. (...) PORQUE nés néo
queremos assimilar os valores morais de outros (garotos) do que ¢ ou ndo ¢é legal. (...) PORQUE nés
estamos interessadas em criar maneiras de ser ndo-hierarquicas E fazer miisica, amigos, e cenas baseadas
em comunicagdot+entendimento, ao invés da categorizagdo competi¢dotbom/mau. (...) PORQUE
fazer/ler/ver/ouvir coisas legais que nos validam e nos desafiam pode nos ajudar a ganhar forca e senso de
comunidade que precisamos, para descobrir como coisas idiotas como racismo, corporizacao, idadicismo,
especismo, classismo, magrismo, sexismo, antissemitismo e heteroxismo aparecem em nossas vidas.
PORQUE vemos que o suporte ¢ a promogdo de cenas de garotas e de garotas artistas de todo tipo como
integrais para esse processo (...) PORQUE nds estamos com raiva da sociedade, que nos diz que Garota =
Idiota, Garota = M4, Garota = Fraca. PORQUE estamos relutantes em deixar nossa raiva real e valida ser
difusa e/ou virada contra nds, via a internalizagdo do sexismo como testemunha em ciiimes garota/garota
e em comportamentos autodestrutivos femininos. PORQUE eu acredito com todomeucoracdomentecorpo
que garotas constituem uma forga com alma revolucionaria que pode, e ird, mudar o mundo
verdadeiramente.[ BECAUSE we wanna make it easier for girls to see/hear each other’s work that can
share strategies and criticize-applaud each other. (...) BECAUSE viewing our work as being connected to
our girlfriends-politics-real-lives is essential if we are gonna figure out how we are doing impacts,
reflects, perpetuates, or DISRUPTS the status quo. (...) BECAUSE we don’t wanna assimilate to
someone else’s (boy) standards of what is or isn’t cool. (...) BECAUSE we are interested in creating non-
hierarchial ~ways of being AND making music, friends, and scenes based on
communication+understanding, instead of competition+good/bad categorization. (...) BECAUSE
doing/reading/seeing/hearing cool things that validate and challenge us can help us gain the strenght and
sense of community that we need in order to figure out how bullshit like racism, ablebodieism, ageism,
speciesism, classism, thininsm, sexism, anti-semitism and heterosexism figures in our own lives.
BECAUSE we see fostering and supporting girl scenes and girls artists of all kind as integral to this
process. (...) BECAUSE we are angry at society that tells us Girl = Dumb, Girl = Bad, Girl = Weak.
BECAUSE we are unwilling to let our real and valid anger be diffused and/or turned against us via the
internalization of sexism as witnessed in girl/girl jealousy and self defeating girltype behaviors.
BECAUSE 1 believe with my wholeheartmindbody that girls constitute a revolutionary soul force that
can, and will change the world for real.]” (HANNA, 2007, p. 395-396). Nesse trecho, verificam-se
variagdes de acdes feministas ja discutidas aqui: um convite para as mulheres participarem, para que elas
vejam e escutem umas as outras; acreditam que quando as mulheres participarem dessa coletividade
havera uma mudanga, ndo perpetuando o processo sexista; que as mulheres deveriam apoiar qualquer tipo
de expressdo feminina, sejam bandas ou zines. Por outro lado, com o pensamento feminista ja maturado,
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Podemos ainda dar, como outro exemplo, o texto da escritora Alice Walker,
Saving the life that is your own: the importance of models in the artist’s life, que
também reflete sobre a exclusdo das mulheres do canone e da histéria. No caso do texto
de Walker, a exclusdo das mulheres negras em particular. A escritora afirma que em sua
época de colégio ela ndo tinha ouvido falar em nenhuma escritora negra e, inclusive,
perguntava-se se existiria alguma. Apos o colégio, Walker continuava a se perguntar:

“onde estdo os pesquisadores de folclore negros? Onde esta o antropdlogo negro?*’®”

€
assim por diante. Walker, pois, se prontificou a estudar a histéria das mulheres negras
elididas do canone. Como resposta do questionamento de so se interessar por escritoras
negras, ela afirma: “n6s nos importamos porque nos sabemos isso: a vida que salvamos
é a nossa propria”*"*. Reconstruir uma histéria das mulheres em geral, e das mulheres
negras em particular, seria também uma forma de Walker se incluir em uma nova
historia, a partir dai contada. Muda-se o presente quando se muda o passado e vice-
versa®’?,

Nesse sentido, pensar a historia se torna imperativo ao feminismo por uma série
de motivos. O primeiro, para pensar em por que as mulheres foram sistematicamente
excluidas da participacdo social; segundo, para restituir as mulheres lugar importante na
historia da humanidade; terceiro, para que dai a participacdo das mulheres seja cada vez
mais incisiva.

E em meio a essas elaboracdes que trabalhara, também, a teoria da literatura
feminista, como no caso do emblematico texto de Annette Kolodny, Dancing through
the minefield, de 1980, no qual irei me deter mais calmamente. Nesse texto, a critica
nova-iorquina constata que, dez anos antes, haveria uma “inadequagdo das escolas

criticas estabelecidas e dos métodos para lidar de forma justa ou sensivel com os

algumas proposicdes destacadas ja aparecem aqui formadas. S@o elas: uma desafio aos pressupostos do
que ¢ legal e do que ndo ¢é; que esses atos sdo, sobretudo, politicos; que a mudanga na perspectiva
feminina levaria a outras mudangas além do machismo, como o classismo, o racismo, o antissemitismo,
entre outros; que ndo mais se represente as mulheres como idiotas, mas ou fracas; a raiva contra o
sexismo; que a adesdo das pessoas a esse manifesto, ou ao feminismo em geral, poderia mudar o mundo.
30 WALKER. Saving the life that is your own, p. 31. [where are the black collectors of folklore? Where is
the black anthropologist?]

3" WALKER. Saving the life that is your own, p. 31. [we care because we know this: the life we save is
our own|

2 Em outro ensaio embleméatico de Walker, In Search of our Mothers’ Garden, o questionamento que
coloca ¢ a falta de modelos evidentes para as mulheres negras seguirem. Esses modelos teriam sido
afastados dos holofotes e seria mais dificil, para as novas escritoras, procurar inspiragdes em outras
mulheres. Ademais, o ensaio apresenta argumento semelhante ao de Virginia Woolf, em 4 Room of One’s
Own, em que seria a propria cultura machista e racista responsavel pela nido elaboragdo de textos de
mulheres e negros: “como a criatividade das mulheres negras poderiam se manter vivas, ano apos ano e
século depois de século, sendo que pela maioria dos anos que os negros estiveram na Ameérica, era crime,
sujeito a punicdo, se uma pessoa negra lesse ou escrevesse?” (WALKER, 1996, p. 35).
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trabalhos escritos por mulheres”*"®. Kolodny acredita que a funcdo da critica literaria

ndo seria apenas mostrar o sexismo®’* nas obras artisticas, mas também marcar as novas

escolhas na historia literéria:
Para aquelas de nés, da literatura Americana especialmente, o fendmeno
prometeu uma reformulacéo radical de nossos conceitos de historia literaria
e, pelo menos, um novo capitulo para entender o desenvolvimento das
tradicOes literdrias das mulheres (...) nds inevitavelmente levantamos
questbes desconcertantes sobre as razBes para o desaparecimento [da
literatura das mulheres] nos canones dos ‘principais trabalhos’, ¢ nos nos

preocupamos com a estética e os critérios criticos pelos quais se estabeleceu a
diminuicdo do seu status.>”

Para Kolodny, os homens — professores e académicos inclusive —, quando
entram em contato com a literatura de autoria feminina, ndo conseguem compreender o

universo simbolico da mulher. A critica a academia é ainda mais particularizada:

Ao invés de serem bem-vindas ao trem, entretanto, nds temos sido forcadas a
negociar em um campo minado (...) se n6s somos académicas dedicadas a
redescobrir um corpus perdido de textos escritos por mulheres, nossos
achados sdo questionados esteticamente. E se nds somos criticas,
determinadas a praticar leituras revisionistas, € dito que nosso foco é muito
estreito, e que nossos resultados sdo apenas distor¢des de, ainda pior, mas
interpretacdes polémicas®’®.

Kolodny afirma que, com o feminismo, o que muda n&o é o fim de uma tradigdo
ocidental ou do texto, mas sim o eclipse de uma forma particular de texto, de um
modelo particular de canone, cujo leitor-modelo seria masculino com seu senso e
significado de mundo. O cénone, pois, seria um problema em si: “0 fato de a
canonizacdo colocar trabalhos acima de qualquer questdo acerca do estabelecimento de

seus méritos leva os estudantes a oferecerem leituras e interpretacdes apenas mais

33 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 171. [inadequacy of established critical schools and
methods to deal fairly or sensitively with works written by women]

374 Kolodny afirma que o texto-chave dessa critica focada no sexismo & Thinking about women (1968) de
Mary Ellmann: “Tendo qualquer um presciéncia, dez anos atras, de colocar a questdo de definir uma
critica literaria ‘feminista’, ela deve ter sido, na esteira de Thinking about women [Pensando sobre
mulheres] de Mary Ellmann, que a critica deseja expor os esteredtipos sexuais das mulheres tanto na
nossa literatura quanto na nossa critica” (KOLODNY, 1997, p. 171).

3" KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 172. [for those of us in American literature especially,
the phenomenon promised a radical reshaping of our concepts of literary history and, at very least, a new
chapter in understanding the development of women’s literary traditions (...) we inevitably raised
perplexing questions as to the reasons for their disappearance from the canons of ‘major woks’, and we
worried over the aesthetics and critical criteria by which they had been accorded diminished status. ]

® KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 175. [instead of being welcomed onto the train,
however, we’re been forced to negotiate a minefield (...) if we are scholars dedicated to rediscovering a
lost body of writings by women, then our finds are questioned on aesthetic grounds. And if we are critics,
determined to practice revisionist readings, it is claimed that our focus is too narrow, and our results are
only distortion of, worse still, polemical misreading]
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ingénuas, com o propésito de validar os grandes ja canonizados™’’. A autora, pois, tece
trés proposicoes a respeito do canone: 1) a historia literdria € uma ficcdo; 2) o que se
ataca ndo sdo os textos, mas sim os paradigmas; 3) o reexame ndo é somente da estética,
mas também dos preconceitos e pressupostos do canone, sendo necessario informar os
métodos criticos que moldam as resposta estéticas.

Kolodny argumenta, a respeito do primeiro ponto, que a historia literaria € uma
construcdo ficcional; em outras palavras, a historia literaria € uma historia contada, e
ndo um objeto estatico ou imanente. Lembrando alguns dos pressupostos dos
Formalistas Russos, podemos afirmar que, segundo Kolodny, o mais importante € como
ela é contada, em detrimento de qual historia se conta. Para Kolodny e as feministas em
geral, a histdria seria sempre contada como uma visdo masculina da arte, que embutiria
qual histéria ela conta: a historia literaria dos homens. Ora, as escolhas do presente,
argumenta a critica, inevitavelmente, alteram as do passado:

O que distingue as feministas nesse aspecto é o seu desejo de alterar e
estender o que entendemos como historicamente relevante a partir desse
vasto deposito da nossa heranca literaria e futuro reconhecimento feminista

do depésito pelo que ele realmente é: uma fonte para remodelar nossa histéria
literaria, passado, presente e futuro®”®.

A respeito do ataque aos paradigmas que levariam a afirmacdo de determinada
historia literaria, ela afirma que as estratégias criticas que aprendeu primeiramente
davam importancia ao o qué se 1€ como oposto ao como se aprendeu a ler. Como se ler
uma obra implicasse sempre em o qué se Ié dela. Como as mulheres e 0os homens
sempre foram ensinados a ler de uma determinada maneira, o que se leria também seria
correspondente a essa maneira previamente aprendida. Com as teorias desenvolvidas
por homens, o que se estudaria em obras das mulheres seria sempre na perspectiva
masculina. Dessa forma, as mulheres sairiam do mapa principalmente por “uma
incapacidade de predominantemente criar leitores para interpretar e apreciar textos de

mulheres — devido, em grande parte, a uma falta de conhecimento anterior>"°. Sendo

3" KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 176. [the fact of canonization puts any work beyond
questions of establishing its merit and, instead, invites students to offer only increasingly more ingenious
readings and interpretations, the purpose of which is to validate the graters already imputed by
canonization]

8 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 178. [what distinguishes feminists in this regard is
their desire to alter and extend what we take as historically relevant from out of that vast storehouse of
our literature inheritance, and, further feminists recognition of the storehouse for what it really is: a
resource for remodeling out literary history, past, present, and future]

9 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 179. [an incapacity of predominantly make readers to
properly interpret and appreciate women'’s texts — due, in large part, to a lack of prior acquaintance]
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assim, “se tornam ignorantes aos valores de concep¢ao do mundo das mulheres que vao
necessariamente, desse modo, ser leitores pobres de trabalhos que em qualquer sentido
recapitulam seus codigos™*®.

Quanto ao terceiro e ultimo ponto, Kolodny argumenta que “criticas literarias
feministas estdo essencialmente procurando descobrir, em primeiro lugar, como 0s
valores estéticos sdo atribuidos [e] qual validade pode realmente ser afirmada pelos
nossos ‘julgamentos’ estéticos™ . E realcada, portanto, a questdo dos valores estéticos,
sobre como eles sdo atribuidos e sobre quais sdo os julgamentos estéticos plausiveis.
Em outras palavras, quais concepcdes de mundo e quais ideologias esses valores
estéticos perpetuam, sua relacdo com o valor atribuido a uma determinada obra e ndo a
outra. Para Kolodny, “o que aparenta ser uma disputa por mérito estético ¢, na verdade,
uma disputa pelo contexto de julgamento™®. A tedrica, enfim, determina o ponto em
que a critica feminista deveria agir e contra quem: “colocando de forma direta: nos
tivemos um ndmero suficiente de pronunciamentos sobre avaliacdo estética hd um bom
tempo; é agora nossa obrigagdo avaliar as normas imputadas e os jargdes normativos de
leitura que, em parte, levaram a esses pronunciamentos”>%.

A critica nova-iorquina reconhece o pluralismo das abordagens feministas —
estruturalistas, psicologicas e até formalistas —, percebendo que essas abordagens
oferecem leituras mais ou menos ricas e estratégias mais ou menos apropriadas. Porém,
essa ordem diversa de abordagens ndo € vista de maneira negativa, e assumir o
pluralismo ndo é assumir o desacordo, mas a “possibilidade que leituras diferentes,
ainda que do mesmo texto, possam ser (teis a sua maneira, até mesmo iluminadoras,
dentro de diferentes contextos de investigacdo. Isso significa, de fato, que nds entramos
em um processo dialético de examinar, testar, e mesmo experimentar os contextos (...) 0

que levou a leituras dispares™®*. Esse processo dialético revelaria qual é o processo

380 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 180. [makes ignorant women’s ‘values’ of conceptions
of the world will necessarily, thereby, be poor readers of works that in any sense recapitulate their codes]
31 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 181. [feminist literary critics are essentially seeking to
discover how aesthetic value is assigned in the first place [and what validity may really be claimed by our
aesthetic ‘judgements’]

%82 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 182. [what appears to be a dispute about aesthetic
merit is, in reality, a dispute about the context of judgment]

%3 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 182. [to put it blunt: we have had enough
pronouncements of aesthetic valuation for a time; it is now our task to evaluate the imputed norms and
normative reading patters that, in part, led to those pronouncements]

%4 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 184. [possibility that different readings, even of the
same text, may be differently useful, even illuminating, within different contexts of inquiry. It means, in
effect, that we enter a dialectical process of examining, testing, even trying out the contexts (...) that led to
the disparate readings]
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critico, como ele funciona, acessando possibilidades futuras de investigacdo e

discutindo o que pode ser realizado de maneira diferente:

Nossa tarefa é iniciar nada menos do que um pluralismo ludico receptivo com
as possibilidades de multiplas escolas criticas e métodos, mas nao prisioneira
de nenhuma delas, reconhecendo que muitas das ferramentas necessarias para
nossas andlises irdo necessariamente ser largamente herdadas e apenas parte
de nosso proprio feitio.**

Kolodny argumenta que somente o compromisso ideoldgico levou as mulheres a
entrar no campo minado dos estudos literarios, colocando em perigo suas carreiras e
subsisténcia. Ela defende a ideologia como dissipadora de energias reprimidas e que ela
poderia “admitir objetivos criticos que, uma década atras, teriam sido abandonados em

»38 ¢ afirma que “se a critica feminista coloca alguma coisa em

»387

desespero ou apatia
questdo, deve ser o mito dogmadtico da neutralidade intelectual’ De maneira
contundente, ela afirma que a neutralidade ndo existe, e que as implicacbes criticas
canonicas e de valor sdo determinadas, de uma maneira ou de outra, pelo contexto do
critico. Ela defende que a luta ideoldgica das mulheres deve acontecer, pois “ideias sdo
mais importantes porque elas determinam a maneira que nds vivemos, ou queremos
viver, no mundo”*%,

Kolodny, dessa forma, resume uma das inquietagdes iniciais do feminismo: o
lugar da mulher e a construcdo de uma histéria que excluiria ndo somente obras
femininas, como também a forma de se expressar como mulher. A questdo da formacéo
do canone ganha novos contornos aquela época pelo viés feminista: a selecdo de textos
nao se daria somente com a escolha de “grandes” obras que, por certos valores estéticos,
sdo representadas pela histéria, mas também questionando quais sdo esses valores
estéticos e quais sdo as suas implicacdes ideoldgicas.

Assim, a autora coloca duas premissas que, acredito, sdo essenciais nesta
perspectiva: como se Ié e o contexto de julgamento de uma obra. Na primeira, esta

implicado que a forma que se 1€ uma obra corrobora certas perspectivas que estariam

%85 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 184. [our task is to initiate nothing less than a playful
pluralism responsive to the possibilities of multiple critical schools and methods, but captive of none,
recognizing that the many tools needed for our analysis will necessarily be largely inherited and only
partly of our own making]

%8¢ KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 185. [take on critical tasks that, in earlier decade,
would have been abandoned in despair or apathy]

%7 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 186. [if feminist criticism calls anything into question,
it must be that dog-eared myth of intellectual neutrality]

%88 KOLODNY. Dancing through the minefield, p. 186. [ideas are important because they determine the
way we live, or want to live, in the world]
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engajadas, pelo leitor, nesse processo. O como contém, em sua esséncia, valores
ideoldgicos que sdo reproduzidos na sociedade e sdo sustentados pelo critico na
avaliacdo de uma determinada obra. Para entender esse processo, seria necessario
desvelar o contexto de julgamento em que essas obras foram avaliadas. O feminismo,
pois, teria essa dupla funcdo: revelar a ideologia por tras da valoracdo de uma
determinada obra, a0 mesmo tempo em que se empenha em pensar novas maneiras de
como se lé uma obra, inserindo ai uma visdo da mulher que represente também sua
ideologia e ndo excluindo ainda outras analises possiveis a partir de outros contextos de
julgamento. Quando Kolodny afirma que é através da ideologia que se poderia lutar
contra esses valores, pode-se inferir que é através de um movimento contraideolégico.

Como solucdo para impasses ideoldgicos e de abordagens diferentes, Kolodny
afirma que é através do pluralismo, mas sem perder a friccdo, que se poderia ter uma
ampla resposta ao problema literario. Nao seria mais uma questdo de qual a melhor
forma metodoldgica ou epistemolégica de abordar o literario como o todo, mas sim de
que forma determinada abordagem contribui para a nossa leitura de determinados
textos. Essas leituras plurais ajudariam a pensar ndo s6 0 mundo em que vivemos, mas
também aquele mundo em que se quer viver. Nesse sentido, o ato de pensar qual mundo
é o ideal se relacionaria muito mais com uma concepcdo idealista do que com uma
concepgdo ideologica.

Aqui, claro, ndo se encena uma disputa entre uma critica subjetiva e uma critica
objetiva. O que se quer desvelar é que o forjar de uma critica supostamente objetiva no
discurso ainda deixa transparecer tracos subjetivos. Ndo € o caso de excluir qualquer
tipo de objetividade, mas deixar a subjetividade o mais clara possivel, e ter a sapiéncia
de que, mesmo com o maior dos esforcos, algo da subjetividade ainda vira a tona®*°. Daf
que se inseriria a questao de valores que estdo engajados na leitura e na avaliagdo de um
texto: os valores tidos como positivos e ensinados enquanto tal seriam reproducfes
daqueles controladores do contexto de julgamento.

A critica feminista, entretanto, ndo so ira questionar esses valores, mas também

se empenhara a discutir e propor novos. Dessa forma, a histéria literaria e o canone se

%89 O ataque a uma suposta objetividade, obviamente, ndo é novo. Terry Eagleton (1993, p. 127) ir4 notar,
por exemplo, em Schopenhauer uma motivagdo semelhante: “o sonho de transcender sua propria e
mesquinha subjetividade ¢ uma fantasia idealista bastante comum; mas ela acaba em geral implicando um
voo para uma forma mais elevada ou mais profunda de subjetividade, com um ganho correspondente de
controle onipotente”. Mas ha aqui uma diferenga entre a leitura de Eagleton de Schopenhauer e as
feministas: ndo ha uma certa condenagao na objetividade, mas apenas uma locugdo que afirma que nunca
se podera ser cem por certo objetivo quando se trata de objetos estéticos.
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tornariam processos dindmicos, e ndo estaticos, ou, melhor dizendo, se tornariam ainda
mais dindmicos, isso porque, de alguma forma, a historia literaria e o canone nunca
foram, de certo, um mondlito. Aqui se acentua esse processo, dando um foco néo s6 na
obra, mas também no contexto de julgamento de uma obra e da teoria, isto €, desvela-se
0 dominio, por um determinado grupo, desse contexto.

E importante ressaltar, ainda, que a critica feminista ird ndo somente resgatar
textos antigos “esquecidos” pelo canone e reavalia-los — como, por exemplo, a
monumental obra de Zahidé Lupinacci Muzart, Escritoras brasileiras do seculo XIX —,
como também ird incentivar a literatura realizada por mulheres, chegando a pensar em
uma escrita feminina — écriture féminine — como proposto por Héléne Cixous ou ainda
como no livro A Traicdo de Penélope, de Lucia Castello Branco. A reconstrucdo do
canone literario ndo perpassaria somente por resgatar obras, como também por propor
novas obras, ou seja, se criaria, também, o presente dessa historia.

Antes de prosseguir nessa argumentacdo, gostaria de expor, também, como a
teoria do cinema feminista trabalhou com esse problema, que é acentuado ja que, até

entdo, havia poucos filmes realizados e dirigidos por mulheres.

2. Teoria do cinema feminista

Na critica e teoria do cinema, certos processos questionados sobre a historia da
literatura por Kolodny sdo também pensados, como demonstra B. Ruby Rich em Chick

Flicks. Este livro, uma espécie de atentado contra a amnésia histérica, descreve

0 amplo campo do feminismo e dos filmes que comegou nos anos 1970 com
o florescer de festivais de filmes e a simultanea invengdo de aproximacdes
tedricas a cléssicas representagdes de mulheres de Hollywood, eventualmente
se expandindo para outros filmes também. E uma disciplina que comegou
como um movimento, retirando sua forca das rupturas politicas do
movimento de libertacio das mulheres como também das ligBes intelectuais e

ideoldgicas da Nova Esquerda®.

O livro explora os primeiros esforcos de pratica feminista no cinema dos Estados
Unidos, sendo que um dos pontos principais seria a luta contra cineastas que bradariam

por um estruturalismo masculino®”, que definiam os filmes das mulheres — e

3% RICH. Chick Flicks, p. 1-2. [the broad field of feminism and film that began in the seventies with the
flourishing of film festivals and the simultaneous invention of theoretical approaches to classic
Hollywood representations of women, eventually expanding to other films as well. It’s a discipline that
began as a movement, drawing its strength from the political breakthroughs of the women’s liberation
movement as well as from the intellectual and ideological lessons of the New Left]

%L Cf. RICH. Chick Flicks, p. 24-25.
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particularmente da cineasta Carolee Schneemann — como pessoais, sentimentais,
indulgentemente diaristicos, com uma gestalt densa e técnicas primitivas. Essa cineasta
seria paradigmaética, como descreve Rich, porque desafiaria a velha I6gica e premissa do
distanciamento artistico.

Interessa-nos, aqui, realcar a importancia dos festivais para reavaliar a historia

do cinema, incluindo af as cineastas negligenciadas®*?

. Os primeiros grandes festivais na
América do Norte, relata a autora, aconteceram em 1972, em Nova lorque, e em 1973,
em Montreal, como uma apari¢do publica do feminismo. Eles ndo estavam interessados
somente em mostrar “bons” filmes ou filmes selecionados, seja pela tematica ou por
autores; eles conteriam a “mensagem do dia” e teriam, sobretudo, uma missdo. Para

uma jovem geragao, nascida na contracultura, os festivais de cineastas mulheres

eram laboratérios experimentais, produzindo uma nova consciéncia feminista
cinematica enquanto simultaneamente colocava também em pratica o
comprometimento politico por tras das atividades. (...) Todo processo de

planejamento seria inevitavelmente também um processo politico. (...) Toda

decisdo era carregada de ideologia®®.

Esses festivais se apresentavam como um processo humanizador ao afirmar que
0 cinema é um processo humano. Eles também seriam contra uma construgao
estereotipada do feminino e o Unico critério para a selecdo de filmes seria agueles
realizados por uma mulher, com o argumento de que cada um poderia ter sua prépria
opinido de o que seria um cinema feminista. Ademais, os festivais tinham sempre uma
questdo ideoldgica: “as questdes centrais eram a respeito de até onde diretoras mulheres
apresentaram uma critica da sua posi¢do na sociedade, ou, alternativamente, até onde
elas apenas refletiram a ideologia dominante”®*. O cinema e os festivais, pois, teriam
como base um conflito ideoldgico, afirmando-se contra uma visdo desumanizada da
mulher. Por fim, defendiam o uso do video como uma nova midia, capaz de tirar as
amarras da producdo cinematogréfica, dando as mulheres uma alternativa ao processo

dificil e custoso do cinema.

%92 Robert Stam (2009, p. 194) também afirma que “as primeiras manifestagdes da onda feminista nos

estudos de cinema ocorreram com o surgimento dos festivais de cinema de mulher (...) em 1972”.

%% RICH. Chick Flicks, p. 31. [were experimental laboratories, producing a new feminist cinematic
consciousness while simultaneously putting into practice the political commitment behind the activity.
Every planning process was inevitably a political process as well. (...) Every decision was ideologically
charged]

3% RICH. Chick Flicks, p. 33. [the central issues centre around how far women directors have presented a
critique of their position in society, or alternatively how far they have merely reflected dominant
ideology]
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Esses festivais tinham como objetivo “o encargo de criar um espago sem
precedentes para o cinema de mulheres, tanto na imaginacdo quanto no palacio do
filme, que levou a essa filosofia de incluséo; foi depois, com as carreiras académicas em
Jogo, que as linhas estéticas de demarcagdo foram desenhadas e executadas™®.
Somente depois dos festivais é que se comeca a demarcar as linhas de dialogo entre

estética, forma e politica feministas. Rich afirma que

Eu estava firmemente emaranhada nas politicas do avant-garde e convencida
que formas estéticas eram elas mesmas cumplices politicas. Claro, muitas de
nos pensdvamos dessa forma naquela época, independente de sermos
feministas, estruturalistas, maoistas, ou “ativistas” de qualquer outra estirpe.
Hoje eu penso diferente. As formas estdo mais hibridas, as estéticas menos
claramente definidas, a propria politica um reino cada vez mais confuso que
abandonou velhas categorias como fundamentalismo, feudalismo, xenofobia,
nacionalismo, e globalizacao.**®

Portanto, independentemente da abordagem epistemoldgica que as criticas e
tedricas utilizavam, a pauta seria recontar a histéria. Como ainda ndo haviam muitas
diretoras consagradas no cinema, era preciso ‘“criar” os classicos feministas. Na
recontagem da histdria cinematografica alguns nomes surgiam: Maya Deren, Agnes
Varda, entre outros®®’, mas seria preciso ir além de nomes e construir uma maneira, ndo
s6 de mulheres, mas feminista, de se fazer cinema.

O olho do furacdo da recontagem historia pode ser identificado em Leni
Riefenstahl, a cineasta favorita de Adolf Hitler, que teria sido expurgada da historia por
seus filmes nazistas. E curioso atestar que, por outro lado, Griffith, e seu filme
imensamente racista, O Nascimento de Uma Nacéo, seria um classico condecorado pela
histéria do cinema, sem nenhuma, ou quase nenhuma, ressalva. Rich, em sua reanalise
de 1979, afirma que

os pecados de Riefenstahl no reino da estética sdo os mesmos pecados de
Hollywood, Moscou, China, India, Egito, Europa — de todo lugar do mundo

3% RICH. Chick Flicks, p. 35. [the charge of creating an unprecedented space for women’s cinema in both
imagination and the movie palace led to this philosophy of inclusion; it was later, with academic careers
at stake, that aesthetic lines of demarcation would be drawn and enforced]

3% RICH. Chick Flicks, p. 38. [I was still firmly enmeshed in the politics of the avant-garde and was
convinced that aesthetic forms were themselves politically complicit. Of course, lot of us thought that
way back then, whether we were feminists, structuralist, Maoists, or ‘activists’ of any other stripe. Today,
| feel differently. Forms are more hybrid, aesthetics less clearly defined, politics itself and increasingly
confusing real that abandoned old categories like fundamentalism, feudalism, xenophobia, nationalism,
and globalization]

%97 Poderiamos citar também alguns filmes que, até entdo, ja haviam sido langados como Die Abenteuer
des Prinzen Achmed (1926), de Lotte Reiniger; Mddchen in Uniform (1931), de Leontine Sagan e Carl
Froelich; O Ebrio (1946), de Gilda de Abreu; Khaneh siah ast (1963), de Forugh Farrokhzad, Alskande pa
(1964), de Mai Zetterling; Sedmikrasky (1966), de Vera Chytilova; Portrait of Jason (1967), de Shirley
Clarke; Wanda (1970), de Barbara Loden; entre outros.
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onde a nocdo de representacdo da realidade é a base para o cinema e o
objetivo de controlar a resposta da audiéncia é a fundaco da ideologia.**®

Ela acredita que a cineasta alema é exemplo ndo s6 por corroborar com 0
pensamento nazista, como também por representar a subordinacdo feminina, que
aceitaria a estrutura patriarcal daquele periodo da Alemanha. Ademais, o “pecado” de
Riefenstahl, segundo a visdo de Rich, seria, na minha opinido, préximo das teorias da
montagem soviéticas, que tinham como um dos seus objetivos o aperfeicoamento do
controle da audiéncia.

Entretanto, a critica estruturada feminista do cinema surgiria ndo so depois dos
festivais citados acima, mas também depois de filmes que articulariam essa critica: “a
fertilizacdo mutua inicial entre 0 movimento das mulheres e o cinema, que teve lugar na
area pratica mais do que escrevendo criticas: os filmes vieram primeiro™®. Essa
posicdo € defendida por Rich: a sustentacdo densa teoricamente do feminismo no
cinema, pois, necessitava, primeiramente, de uma construcéo de filmes, de objetos. Esse
ponto é extremamente curioso, pois, diferente do culto do auteur nas Cahiers e dos
tedricos da montagem soviéticos, a teoria sobre os filmes, no caso, veio a posteriori.

Os filmes feministas comecaram a surgir intermitentemente junto aos festivais
de cinema organizados e focados nas mulheres. Esses filmes tenderiam a ser muito mais
ligados a uma tradicdo avant-garde do que ao esquema hollywoodiano. Por avant-
garde, deve ser entendido “o cinema experimental/pessoal que ¢é posicionado pela
propria inclusdo dentro do mundo da arte™*®. N&o somente pessoais/experimentais, eles
seriam ligados a um “movimento politico envolvente [que] deu ao cinema feminista um
poder e uma direcdo inteiramente sem precedentes em filmes independentes, trazendo
questdes de teoria/pratica, estética/significado, processo/interpretacdo com um foco
incisivo™*.

Um dos filmes mais representativos dessa época estimulante para o cinema

feminista é Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, de Chantal

3% RICH. Chick Flicks, p. 45. [the sins of Riefenstahl in the real of aesthetics are equally the sins of
Hollywood, Moscow, China, India, Egypt, Europe — of everywhere in the world where the notion of
representation reality is the basis for cinema and the aim of controlling audience response is the
foundation of ideology]

%9 RICH. Chick Flicks, p. 65. [the initial cross-fertilization between the women’s movement and the
cinema, which took place in the area of practice than in written criticism: The Films Came First|

0 RICH. Chick Flicks, p. 63. [the experimental/personal cinema that is positioned by self-inclusion
within the art world]

L RICH. Chick Flicks, p. 63. [involving political movement gave feminist cinema a power and direction
entirely unprecedent in independent filmmaking, bringing issues of theory/practice, aesthetic/meaning,
process/representation into sharp focus]
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Akerman, lancado em 1975. Ele foi o primeiro filme a “escrutinar o trabalho de casa
com uma linguagem apropriada, mostrando as atividades de uma mulher em casa em
tempo real para comunicar a alienagdo das mulheres no nucleo familiar sob as
condices econdmicas da Europa pés-guerra™*®?.

Dessa forma, a histéria do cinema feminista tomou duas direcdes: a primeira,
construindo uma histéria de filmes realizados por mulheres, independente do tema e da
ideologia ali reinante; e a segunda, produzindo filmes que corroborariam com as
premissas ideologicas e criticas do feminismo.

Rich ird observar que a primeira revista de cinema feminista realmente
empenhada em utilizar ferramentas contemporaneas da teoria foi a Camera Obscura,
que refletiu sobre essa histdria dos cinemas das mulheres nas duas vias, isto €, tanto no
resgate historico dos filmes quanto nas propostas de um cinema feminista.

A primeira edicdo da revista Camera Obscura foi organizada e escrita pelo
Camera Obscura Collective, composto por Janet Bergstrom, Sandy Flitterman-Lewis,
Elisabeth Hart Lyon e Constance Penley e foi financiada pela Universidade de
Berkeley, mas ndo constava como publicacdo oficial da universidade. Todos os textos
escritos para a primeira edicdo da revista e a traducdo do texto de Jean-Louis Baudry,
The Apparatus, foram assinados coletivamente, sem distingdo autoral. A excecdo a essa
regra foi a secdo Women Working escrita por Christina Creveling e a introdugéo ao texto
citado alhures de Baudry, feita por Bertrand Augst e Francis M. Cornford.

Nessa primeira edicdo, o coletivo de autoras pretende estabelecer critérios que
ajudariam a delimitar o que poderia ser chamado de critica feminista do cinema. E no
texto Feminism and Film: Critical Approaches que essas reflexdes sdo mais acentuadas
e/ou destacadas. O texto comeca informando quais sdo as perspectivas tedricas que a

revista busca empreender:

O periodico Camera Obscura foi envolvido pelo reconhecimento da
necessidade do estudo tedrico do cinema, neste pais, com uma perspectiva
feminista e socialista. Esse tipo de analise reconhece que as mulheres sdo
oprimidas ndo s6 economicamente e politicamente, mas também na propria
forma da razdo, do significar e na troca simbdlica da nossa cultura. O cinema
é um lugar privilegiado para o exame desse tipo em sua conjectura Unica de

cddigos politicos, econdmicos e culturais®®.

%2 RICH. Chick Flicks, p. 67. [scrutinize housework in a language appropriate to the activity itself,
showing a woman’s activities in the home in real time to communicate the alienation of women in the
nuclear family under European postwar economic conditions]

“® CAMERA OBSCURA COLLECTIVE. Camera Obscura, v. 1, p. 3. [The Journal Camera Obscura has
evolved from the recognition of a need for theoretical study of film in this country from a feminist and
socialist perspective. This kind of analysis recognizes that women are oppressed not only economically
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E importante ressaltar nessa citacdo o carater politico ou, em outras palavras, 0
engajamento, ndo sO tedrico, inerente da teoria feminista. Ao lado de outras lutas
historicas das mulheres — por posi¢des igualitarias na esfera econdémica, por exemplo —
h& ainda um destaque para que se construa também uma posicdo de igualdade entre
homens e mulheres no que concerne aos estudos cinematograficos, que,
consequentemente, se entranhariam em outros campos dos discursos simbdlicos. Ou
seja, ndo € s6 uma questdo de fazer uma critica ou teoria feminista, mas que, atraves
dessa teoria, 0 campo simbolico da sociedade se transforme. De certa forma, essa
proposicdo ainda endossa a proposta de Kolodny, ao afirmar que o significar tem que
ser repensado, ou seja, que a maneira pela qual significamos (e como somos levados a
significar), se torna também importante para estabelecer um novo tipo de critica, nesse
caso, a feminista.

Dessa forma, fica claro que o contexto da formulacdo tedrica da revista ndo se
restringe a disputas empiricas de um determinado campo, isto €, ndo é s6 uma questao
de incluir autoras femininas ou feministas (seja como tedricas, seja como autoras de um
corpus de estudo) — que é indispensavel —, mas também, e principalmente, que as
disputas acontecam no campo simbolico, da razéo e da significacdo da cultura. Enfim,
ndo se advoga so a inclusdo das mulheres, mas também sua participa¢do na construcao
do imaginario politico-social. Sendo assim, a teoria que a revista desenvolvera é um
processo de construcdo politica, de engajamento, de combate dentro do campo
simbolico.

Mas como esse engajamento € possivel, ou, melhor dizendo, como a teoria
feminista do cinema poderia se aliar a praxis? As autoras afirmam que o que seria
“crucial para a luta feminista € a conscientizacao de que qualquer teoria de como mudar
a consciéncia requer uma nogdo de como a consciéncia e formada, do que é a mudanca
e como ela ocorre™%. O coletivo de autoras entende que a mudanca simbélica que a
luta feminista anseia s6 pode acontecer se for possivel conhecer os processos pelos
quais esse simbolico é construido e perpetuado. N&o bastaria apenas agir contra as

desigualdades da sociedade, & necessario saber de onde elas vieram, como se

and politically, but also in the very form of reasoning, signifying and symbolical exchange of our culture.
The cinema is a privileged place for an examination of this kind in its unique conjecture of political,
economic and cultural codes.]

44 CAMERA OBSCURA COLLECTIVE. Camera Obscura, v. 1, p. 3 [crucial to the feminist struggle is
an awareness that any theory of how to change consciousness requires a notion of how consciousness is
formed, of what change is and how it occurs]
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construiram e como elas sdo retroalimentadas; ressalta-se, aqui, a desigualdade no
campo da teoria do cinema.

De alguma forma, revela-se assim a velha tentativa de alianca entre a praxis e a
teoria. E nesse sentido que o “socialismo”, que a revista professa na primeira citago
acima, deveria ser pensado. Reconhecendo que a luta sem um embasamento pode se
tornar vazia e que a teoria enclausurada pode se tornar etérea, a revista promulga que o
reconhecimento tedrico é alicerce para a pratica. Esse processo se tornaria ainda mais
imprescindivel por se tratar das disputas em campos simbdlicos, e lidar com essas
disputas justificaria a perspectiva teorica adotada pela revista: a analise textual, junto a
semiologia e a psicanalise®®. Nessa perspectiva, o proprio filme é um centro de disputas
simbdlicas e a andlise textual ajudaria a perceber todos 0s processos abertos pelo jogo
entre cineasta, filme e espectador.

Aqui, é importante notar que as imagens sdo entendidas como texto, como
discurso, e é esse discurso que serd arduamente analisado. Com certa inspiragdo em
textos feministas anteriores, principalmente Visual Pleasure and Narrative Cinema, de
Laura Mulvey, elas percebem que o que estd em jogo ndo é apenas uma visao de um

determinado cineasta se dirigindo a um determinado publico: sdo discursos sociais

%% F dessa maneira que as autoras justificam a escolha pela analise textual (em voga na época), e sua
utilizag@o na revista: “Analise textual que traz para o estudo dos filmes ferramentas analiticas derivadas
de avangos recentes em areas como a semiologia e a psicanalise. A analise textual considera o texto (o
filme) como um processo dindmico de produgdo de sentido, inscrito dentro de um contexto maior de
relagdes sociais. O texto ndo ¢é visto como um trabalho fechado, mas como um discurso, um jogo de
significagdes, dinamismo e contradi¢do. Essa defini¢ao de texto desloca o espectador como um recebedor
de significado fixo; e implica uma relagdo do espectador com o filme ndo-fixa e ndo-assentada. A analise
textual examina o status do texto de producdo, em que tanto o originador do texto (o cineasta) ¢ o
espectador participam ativamente na producdo de significado. Ela enfatiza o objeto estético como um
fendmeno social que ¢ criado e entendido através da linguagem. O texto é reconhecido como uma
organizagdo material de significados e ndo apenas como uma simples expressdo de uma interioridade de
uma personalidade, ou de uma realidade constituida fora da linguagem. Melhor do que ver a linguagem
cinematica como um instrumento transparente de expressdo, a analise textual enfatiza a materialidade da
linguagem. O texto é entdo visto como um espago social através do qual varias linguagens (social,
cultural, politica, estética) circulam e interagem. [Textual analysis which brings to the study of film
analytical tools derived from recent advances in areas such as semiology and psychoanalysis. Textual
analysis considers the text (the film) as a dynamic process of the production of meanings, inscribed within
the larger context of social relations. The text is seen not as a closed work, but as a discourse, a play of
signification, dynamism and contradiction. This definition of text displaces the spectator as fixed receiver
of meaning; and implies an unfixing and unsettling of the spectator-screen relationship. Textual analysis
examines the status of the text of production, in which both the originator of the text (filmmaker) and the
spectator actively participate in the production of meaning. It emphasizes the aesthetic object as a social
phenomenon which is created and understood through language. The text is recognized as the material
organization of signifiers and not as the simple expression of an interiority of a personality, or of a reality
already constituted outside of language. Rather than seeing cinematic language as a transparent
instrument of expression, textual analysis emphasizes the materiality of language. The text is thus seen as
a social space through which various languages (social, cultural, political, aesthetic) circulate and
interact]” (COLLECTIVE, 1976, p. 5).
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diversos que se entrecruzam em todo o processo filmico (da producéo a exibicdo), ou
seja, do cineasta ao espectador h4 um emaranhado de construgdes simbolicas que séo
colocadas em jogo, sejam conscientes ou inconscientes*®.

Nesse sentido, comeca a formacdo de um conjunto de filmes dirigido por
mulheres. E necessario, a0 mesmo tempo, enunciar esses filmes, falar que eles existem e
também é necessario comecgar uma analise desses filmes. Nota-se que o destaque de
filmes realizado por mulheres, tanto no meio académico quanto na critica de jornal,
andava a passos lentos. Chantal Akerman, por exemplo, ainda néo era referéncia critica
para filmes feministas.

Em busca entdo de formular um catalogo de filmes feministas e dirigidos por
mulheres, a revista empreende uma busca por essas diretoras, fazendo a analise do filme
experimental Deux Fois de Jack Raynal e sobre o trabalho da diretora Yvonne Rainer.
Rainer também é uma diretora de filmes experimentais minimalistas, e, ao analisar a
abrangéncia que seus filmes terdo, talvez a revista revele a expectativa que ela mesma

coloca em si:

que os filmes de Rainer serdo vistos apenas por uma audiéncia limitada e
seleta é obvio; mas ndo é obvio que isso ndo exclui seus filmes de ter um
impacto politico valido. Mesmo que sé influenciando um pequeno numero de
vidas é importante, sem mencionar a influéncia direta que seus filmes podem
ter naqueles que ndo a verdo no trabalho de cineastas, artistas, escritores, e

outros que tenham visto e tenham sido influenciados por ele®”’.

%% Esse discurso tedrico seria corroborado pela semiologia, cujas prerrogativas indicavam que “both the
image and the way it is read are culturally determined (COLLECTIVE, 1976, p. 6) [tanto a imagem
quanto a maneira que ela é lida sdo determinadas culturalmente]” e pelo estudo psicanalitico do cinema.
Nessa ultima perspectiva, ¢ traduzido na primeira edi¢do da revista um texto de Jean-Louis Baudry
intitulado The Apparatus. Nesse texto, Baudry examina as relagdes do cinema com a alegoria da caverna
de Platdo — o cinema teria uma ambiguidade como a caverna, “this ambiguity has to do with the
impressions of reality: with the means used to create it and with the confusion and lack of awareness
surrounding its origin; from which result the inventions which mark the history of cinema” (BAUDRY,
1976, p. 110) [essa ambiguidade tem a ver com a impressdo de realidade: com os meios usados para o
criar e com a confusdo e a falta de consciéncia precingindo suas origens; do qual resulta as inveng¢des que
marcam a histéria do cinema] — e com as teorias sobre os sonhos de Freud, afirmando que a atividade do
sonho ¢é bastante proxima do cinema. E importante salientar que esse texto de Baudry vai se tornar um
eixo da revista pelas proximas edi¢des — sendo constantemente retomado, como na segunda edicdo, de
1977, no texto The Avant-Garde and Its Imaginary de Constance Penley, ou em Sight, Insight, and Power:
Allegory of a Cave, de Thierry Kuntzel, de 1980, o volume 6 da revista — como serd ainda mais explorado
textos freudianos e de origem psicanalitica. Outros atores tedricos em voga na €poca também aparecem:
Melanie Klein, Christian Metz, Jean-Louis Comolli, Jacques Lacan, ajudam a compor o corpus teorico
instrumental da revista que, desde a primeira edi¢do, comegara a formar uma necessaria teoria feminista
para a analise dos filmes, principalmente daqueles feitos por mulheres.

“" CAMERA OBSCURA COLLECTIVE. Camera Obscura, v. 1, p. 3. [that Rainer’s films will be seen
only by a limited and select audience is obvious; but it is not obvious that this precluded her films from
having any valuable political impact. Even influencing a small number of lives is important, not to
mention the indirect influence her films may have on those who will not see them through the work of the
filmmakers, artists, writers, and others who will have seen and seen influenced by them]
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Aqui, é importante ressaltar que a teoria feminista do cinema € posterior — como
também afirma Rich, supracitada — a uma producéo filmica que elucidaria as propostas
tedricas — e a Camera Obscura ir4 construir suas teorias paralelamente a filmes
contemporaneos. Mas isso ndo descartaria que, ainda assim, acontecesse um resgate de
filmes que, a partir dali, seriam considerados como feministas. Quem assume esse
encargo é a coluna Womem Working, conduzida por Christine Creveling. O espaco
dessa coluna seria justamente para divulgar filmes realizados por mulheres cineastas,
ndo necessariamente concomitantes com a revista, isto é, existe um resgate dessas
mulheres e uma construcdo dialégica entre as propostas tedricas feministas que
tentavam elucidar na revista e aqueles filmes que ali sdo selecionados.

Na primeira edicdo da revista, cineastas como Anne Severson, Babette
Mangolte, Kathleen Laughlin, Dore O., Chantal Akerman sdo brevemente apresentadas,
seguidas por uma curta descricdo de seus filmes. Mangolte, por exemplo, é apresentada
com o seu local de nascimento e como comecou a trabalhar no cinema francés e sua
mudanga para Nova lorque. Em seguida sdo apresentados seus filmes brevemente.

A recontagem da histdria literaria e cinematografica e o valor dado as obras,
como alertam Kolodny, Rich e a Camera Obscura, podem ser feitos por diversos meios:
a) enumerando qualquer obra que tenha sido produzida por mulheres; b) reavaliando a
qualidade das obras de mulheres que estariam fora da historia; c) estabelecendo novos
critérios para avaliar essas obras, ja que obras diferentes pressuporiam métodos e
valoracdo diferentes; d) questionando os critérios estabelecidos, por meio do
desvelamento da ideologia por trds da metodologia da escrita da histéria literaria ou
cinematogréfica; €) recontando a histéria com novos critérios e valores, em uma posi¢do
contraideologica, isto ¢, “desafiando” os valores masculinos e do patriarcado; f)
realocando velhas teorias dentro de novas perspectivas, destacando o contexto de
julgamento; g) uma positivacdo do termo ideologia para se travar uma luta, justamente,
ideoldgica; h) levando as disputas ao campo simbdlico e da significacdo da cultura; i)
reconstruindo o passado com uma producdo incessante de obras feministas no presente.

Como Chklovsky afirma, em citagdo no primeiro capitulo desta tese, que o
cinema russo estava aprendendo a ser cinema, poder-se-ia dizer que a teoria feminista,
junto aos filmes feministas, também estava aprendendo e tateando o campo de atuacao,
seja na pratica académica ou artistica como também na prética politica que, nessa teoria,

se quereria sempre presente. Mas, nesses rastros deixados pelo inicio da teoria do
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cinema feminista, cabe algumas consideracfes importantes sobre a formulagéo tanto do
cinema quanto da teoria feminista.

A primeira é a que estamos tentando demonstrar desde o inicio deste capitulo,
isto é, a formulacéo e reescrita de uma histdria. Nesse sentido, tanto a teoria da literatura
quanto a teoria do cinema desenvolveram uma mesma estratégia: reavaliar as obras das
mulheres, incluindo ai novos indices de valores, desvelando o lugar em que se
localizavam os antigos criticos e tedricos que elidiram as obras das mulheres da historia.
O que Vera Queiroz observa sobre o texto de Kolodny, pois, pode ser expandido para 0s

outros textos aqui discutidos:

No aspecto particular da formacdo dos canones e da historicidade do literario,
a historiador e o critico, mais do que um lugar definido a partir do qual
resgata o passado, 0 organiza e o avalia, tém também a configurar-lhe a visdo
suas circunstancias de classe, sua inser¢do racial e seus preconceitos de
género. Negar isso seria conferir & histéria literdria uma isen¢do e uma
neutralidade incompativeis com as perspectivas de mobilidade e
dinamicidade que configuram hoje o dominio da histéria (geral), a
compreensdo dos lugares ocupados pelo sujeito e pelo conhecimento
contemporaneos*®,

Nesse sentido, fica claro que, para o pensamento feminista, a questdo ndo é
destruir o canone, mas repensa-lo, questiona-lo, tentar entender as suas motivacdes e
seus preconceitos; 0 mesmo pode ser dito, de certa forma, sobre a prépria teoria: ao
pegarem emprestados diversos aspectos de outras correntes teoricas, as teorias
feministas reconstroem o jogo tedrico a partir de algo ja dado, mas com uma nova
abordagem e com novos elementos. E a partir dai — dos objetos e das teorias — que se
propdem novas abordagens e novos valores que poderiam ser também utilizados para a
avaliagdo de uma determinada obra.

Ora, aqui se trata de colocar em jogo outros atores para a avaliacdo de uma
determinada obra e deixar ainda mais dinamica a historia literaria — que para Kolodny
seria como uma ficcdo — fazendo com que valores dispares entrassem em choque, nao
reproduzindo somente um determinado valor de uma ideologia dominante. E certo que
cada historia literaria reflete os valores de uma determinada época, de um determinado
pensamento. O que se faz aqui é colocar em xeque esses valores e incluir novas
perspectivas para a historia literaria — sobretudo, se questiona a historia literaria que se

quer imanente.

%8 QUEIROZ. Critica Literdria e Estratégias de Género, p. 39.
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Essas novas perspectivas sdo colocadas numa trama ideoldgica — como
positivam o termo Kolodny e Rich — para que essa recontagem da historia seja uma luta
e uma disputa e se retire o valor supostamente imanente das obras literarias e
cinematogréaficas. Nesse sentido, as teorias feministas ndo estariam na contramao do
formalismo russo ou do estruturalismo, apenas radicalizando ainda mais essa luta contra
a imanéncia do valor com uma nova perspectiva que estaria inserida dentro de um
contexto ideol6gico™®.

O feminismo, pois, ndo apresentaria uma ruptura total nos estudos literarios ou
do cénone, apenas uma nova perspectiva que se soma a algumas das principais correntes
tedricas do século XX: uma luta contra uma certa “aura” artistica e literaria. E nessa
perspectiva historica feminista que o nascimento do leitor — que Barthes dizia em A
Morte do Autor — ganhard ainda mais destaque, ja que € esse leitor o que estaria
disposto a desvendar e ser coautor da obra literaria e de sua histdria, mas também pensar
no seu lugar de fala, de leitura e de producdo critica. Se, de certa forma, o
estranhamento formalista aponta para o leitor e A Morte do Autor faz nascer o leitor,
poder-se-ia ainda afirmar que esse novo leitor nasce, de fato, com a teoria feminista —
um novo leitor, aqui, feminista*®°. Dito isso, pode-se afirmar que, de certa forma, a
teoria feminista é mais uma a problematizar a tensao entre autor e leitor.

Isso ainda € mais evidenciado j& que as teorias feministas — tanto do cinema
quanto da literatura —, na década de 1970, ainda ndo se faziam como um campo
totalmente autdnomo, isto é, ndo se construiam com uma epistemologia totalmente
prépria, mas sim se utilizavam de tantas quantas fossem interessantes para o
desenvolvimento teérico. Aqui, 0 que se muda ndo sdo necessariamente as teorias, mas
as perspectivas gque se tém delas.

As teorias feministas como afirmam Kolodny, Rich, e como podemos perceber
na Camera Obscura, ndo tentam inaugurar uma teoria sem passado, mas utilizam de
diversas correntes para que se produza uma nova forma de conhecimento. E, antes, um
momento de unido entre as mais diversas correntes tedricas que tomaram um viés e uma
perspectiva em que estara em jogo o local da producéo do conhecimento, quem é esse
produtor e a propria construcdo da historia literaria e cinematografica, em suma, o

contexto de julgamento.

%9 Tanto o Formalismo Russo quanto o Estruturalismo, a0 menos em parte, apostavam ainda numa certa
imanéncia da literatura, ndo da historia literaria.

19 Novos leitores ainda nascem a partir dos anos de 1970 dentro de outras correntes tedricas irmis: teoria
queer, black theory, teoria pos-colonialista, enfim, os leitores tidos como subalternos.
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Mas isso ainda ndo € tudo: a historia literaria se dinamiza de tal forma que néo
s0 se transforma o passado a partir de uma leitura do presente, como também se muda o
passado a partir de uma espécie de futuro, isto é, de uma perspectiva de obras que sdo
construidas a partir dali. Ao lado da ideia de écriture féminine, ainda teriamos uma
longa discussdo, nos anos de 1970 e no inicio dos anos de 1980, de que o cinema
feminista deveria, de alguma forma, construir-se de uma forma experimental, ndo
compactuando com o cinema classico hollywoodiano, que seria a forma patriarcal de se
fazer cinema. Rich, citada acima, afirma isso, e varias das primeiras edi¢es da revista
Camera Obscura bateram nessa tecla: € necessario encontrar uma voz propria.

Rich, entretanto, contrapfe a Camera Obscura em relacdo a outra revista de
cinema feminista — Women & Film — que primordialmente utilizava-se de testemunhos
como sendo teoria; as duas, porém, para Rich, apresentariam problemas. A primeira
tinha como fraqueza uma aproximacgdo que beirava “os limites da introspeccdo, os
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limites estabilizados pela falta de metodologia coerente para superar o eu”", enquanto

a segunda tinha problema, pois “a voz critica feminista foi frequentemente silenciada

. 59412
por essa metodocracia™ ™.

Rich observa que

Para uma mulher a experiéncia da cultura, sob o patriarcado, é dialética de
uma maneira que para um homem nunca podera ser: nossa experiéncia é essa
do exilio, da qual Brecht se referiu como a dialética final, pela qual,
diariamente, trabalham oposicdes culturais dentro de um mesmo corpo. E
crucial enfatizar aqui a possibilidade de textos serem transformados no nivel
da recepcdo e ndo cair em uma armadilha de condescendéncia para com os
nossos proprios poderes desenvolvidos como produtoras ativas de
significados***.

Nesse sentido, o que é colocado em jogo é também essa voz da mulher, seja na

literatura ou no cinema, como também na producdo tedrica.

3. Duas Vozes: Me and My Shadow, de Jane Tompkins e o conflito entre uma voz
pessoal e uma voz académica

ML RICH. Chick Flicks, p. 72. [the limits of its introspection, the boundaries established by the lack of a
coherent methodology for moving out beyond the self]

M2 RICH. Chick Flicks, p. 72. [the critic’s feminist voice has often been muted by this methodocracy]

3 RICH. Chick Flicks, p. 73. [For a woman’s experiencing of culture under patriarchy is dialectical in a
way that a man’s can never be: our experience is like that of the exile, whom Brecht once singled out as
the ultimate dialectician for that daily working out of cultural oppositions within a single body. It is
crucial to emphasize here the possibility for texts to be transformed at the level of reception and not to fall
into a trap of condescension toward our own developed powers as active producers of meaning]
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Junto ao questionamento da historia literaria e cinematografica, o debate
feminista passa por uma outra logica de valor: a académica. Um dos exemplos mais
intempestivos é o artigo Me and My Shadow, de Jane Tompkins. Ele é, inicialmente,
uma resposta aos argumentos de Ellen Messer-Davidow em The Philosophical bases of

414

feminist literary criticism™" [As Bases filosoficas da critica literaria feminista].

Tompkins argumenta que esse modelo de teoria “como usualmente praticada, pode ser
um dos gestos patriarcais que mulheres e homens devem evitar™*".

Tompkins teria duas fortes criticas ao texto de Messer-Davidson: a) correcao de
um erro de visdo epistemoldgica; b) a oposicdo que Messer-Davidson estabelece entre
publico e privado ou entre epistemologia e vida pessoal. Argumenta a autora do texto
que “a dicotomia publico-privado, que significa, a hierarquia publico-privada, é uma
condi¢do fundadora da opressdo feminina”*®. Dessa forma, a epistemologia ocidental
atestaria que o sentimento deveria ser excluido do processo do saber excluindo, assim, o
“saber feminino”.

Tompkins, ainda argumentando contra Messer-Davidson, declara que a relagdo
sobre 0 que é/faz a critica feminista e suas relacBes com outras areas do conhecimento
apresenta uma série de problemas. O primeiro, uma confusdo do que seria a
epistemologia, sendo esta para Tompkins uma teoria sobre a origem e a natureza*’ do
conhecimento, enquanto para a Messer-Davidson seria simplesmente o que se estuda.
Dessa forma, para Messer-Davidson mudar a epistemologia — nesse caso, o enfoque dos
estudos literarios — mudaria também a pratica critica, enquanto para Tompkins a pratica
s6 mudaria por convencimento ou argumentacao.

Tompkins, para responder definitivamente ao trabalho de Messer-Davidson,
afirma que ha duas vozes dentro dela, uma pessoal e uma critica. A autora de Me and

My Shadow daria, pois, preferéncia para a pessoal: “[a critica] seria sempre, de alguma

4 Nesse texto, Messer-Davidson problematiza a postura das feministas diante da tradi¢do intelectual

masculina: “nds devemos confronta-los, ou despreza-los, pegar emprestado deles ou os critica-los?”
(MESSER-DAVIDOW, 1987, p. 65). Para “sanar” esse problema, a autora argumenta que deveria haver
uma separagdo entre a vida privada da pesquisadora e a epistemologia.

5 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2130. [as usually practiced, may be one of the patriarchal
gestures women and men ought to avoid]

8 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2131. [the public-private dichotomy, which is to say, the public-
private hierarchy, is a founding condition of female oppression]

M7 Ainda sobre o dualismo natureza/cultura Cf. SCHMIDT, 2012.
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maneira, a cronica das minhas horas e dias. Falaria em uma voz que poderia falar sobre
tudo, iria buscar um leitor como eu e me tocaria onde eu gostaria de ser tocada”*'.
Tompkins tem suas bases teodricas no pos-estruturalismo francés, cuja forma de

entender a linguagem e o conhecimento

apontou que o mundo que eu conhecia era um constructo de maneiras de
pensar a respeito dele e, como tal, ndo existiria uma pretensdo privilegiada da
verdade. A verdade, de fato, seria sempre apenas uma construcdo, e entdo
uma pessoa poderia oferecer outra verdade, descri¢cBes concorrentes e entéo
ajudar a mudar o mundo™®.

Aqui € possivel perceber uma afinagdo do discurso de Tompkins com o que
discutiamos anteriormente quando tratdvamos exclusivamente da historia da literatura e
da historia do cinema: a ideia de que a historia € uma constru¢do — uma ficcdo, como
afirma Kolodny — e que o que aparece como imanente é, de fato, somente uma
aparéncia. Tompkins ira, neste pequeno trecho, ainda recorrer ao local do tedrico, e
parece afirmar que locais diferentes, ocupados por pessoas diferentes, irdo oferecer
outras verdades — outras histdrias, outros métodos — a partir de “descri¢des
concorrentes”. O proprio fazer tedrico, assim, passaria a ser pensado também através de
uma multiplicidade de discursos possiveis. Nao é que ha uma transferéncia do problema
da histéria literaria para o problema do fazer académico: aguele apenas acarreta neste*.

Entretanto, a autora faz uma série de criticas a alguns pensadores, denominados
por ela de pds-estruturalistas, que teriam, apesar de tudo, influenciado a sua préatica
tedrica: acusa Félix Guattari de ter uma linguagem alienada, abstrata e impessoal;
Harold Bloom de ser “cosmico”; Michel Foucault de falar em “nds”, criando um

. ~ 421
conflito em que o “eu” ndo € representado

, OU seja, a generalizacdo. Nesse conflito
entre a inspiracdo que Tompkins recebe desses autores e criticas que faz a eles, fica

claro que a questdo ndo € tdo somente as maneiras possiveis de se entender a

M8 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2134. [[The criticism] would always be in some way a chronicle
of my hours and days. Would speak in a voice which can talk about everything, would reach out to a
reader like me and touch me where I want to be touched]

9 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2135. [pointed out that the world | knew was a construct of
ways of thinking about it, and as such, had no privileged claim on the truth. Truth in fact would always be
just such a construction, and so, one could offer another, competing description and so helps to change
the world]

*0 % importante também salientar um paradoxo no texto de Tompkins: sua critica a teoria é construida,
doravante, em uma teoria.

#2! Gayatri Chakravorty Spivak aponta o mesmo problema, nio s6 em Foucault, mas também em Deleuze,
no seu ensaio Pode o Subalterno Falar?. O problema da representagdo do “nds” dentro do proprio
feminismo pode ser encontrado em Problemas de Género de Judith Butler.
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epistemologia ou aplica-la, mas de como interpretar a partir do lugar em que esta o
pesquisador, de seu lugar de enunciagéo.

Tompkins também faz uma consideracéo a respeito da pessoa: a pessoalidade
depende do leitor, e as categorias de interesse seriam diferentes entre os homens e as
mulheres e, salienta: “para mulheres, o pessoal é uma categoria”?. O pessoal seria “o
assunto feminino par excellence, que é ela mesma e suas experiéncias, que mais uma
vez foram elididas pela critica literaria”*?®. Segundo a autora, isso aconteceria porque
muito do feminismo surgiu da raiva por terem sido as mulheres excluidas do jogo e do

discurso do homem ocidental:

Eu odeio homens pelo jeito que eles tratam as mulheres, e pretender que
nenhum homem nao as trata assim é uma das maneiras que eu mais odeio (...)
0 gque me enfurece é a maneira como mulheres sdo usadas como extensdes
dos homens, espelhos dos homens, dispositivos para 0os homens exibirem,
dispositivos para ajudar os homens terem o que querem. (...) algumas vezes
eu acho que o mundo ndo tem mulheres*?*,

Essa raiva seria, entdo, para Tompkins, uma forma e uma identidade dos

trabalhos das feministas.

425

O que Tompkins argumenta em seu texto™, como dito, é a necessidade de se

pensar, radicalmente, ndo sé o lugar em que se ocupa ao teorizar, como também o como

22 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2140. [for women, the personal is such a category]

22 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2140. [the female subject par excellence, which is her self and
her experiences, has once more been elided by literary criticism]

2 TOMPKINS. Me And My Shadows, p. 2141-2142. [I hate men for the way they treat women, and
pretending that no men aren’t there is one of the ways I hate most (...) What enrages me is the way
women are used ad extensions of men, mirrors of men, devices for showing men off, devices for helping
men get what they want. (...) sometimes I think the world contains no women]

%25 Rich também vai observar a respeito da ambiguidade da mulher no mundo académico e teérico. Diante
dessas duas vozes, desse permanente estado de exilio, Rich ird oferecer um glossario experimental de
termos para ajudar em um novo estagio da critica feminista: “o ponto, afinal de contas, ndo ¢ dar poder a
novas institui¢des (...), mas abrir a mente para novas possibilidades descritivas de imaginagdes ndo-
patriarcais e ndo-capitalistas” . Esse glossario contém seis categorias, (a) Validativo: “eles funcionam
como validagdo e legitimag@o da cultura das mulheres e das vidas individuais” (RICH, 2004, p. 73), um
tipo de cinema muito presente no inicio dos anos de 1970; (b) Correspondéncia: filmes que investigariam
“correspondéncias: entre emocdo e objetividade, narrativa e desconstrugdo, arte e ideologia” (RICH,
2004, p. 74), sendo principalmente os filmes de vanguarda e que se diferenciariam daqueles feitos por
autores homens, porque eles apresentariam a “inclusdo do autor dentro do texto”. Aqui se encontrariam,
em parte, as fotografias de Nan Goldin que abrem o capitulo; (¢) Reconstrutivo: seriam filmes que
estariam no meio do caminho entre (a) e (b), “lidando com os problemas da forma colocado pelas
preocupagdes politicas e emocionais do trabalho” (RICH, 2004, p. 76); (d) Medusiano: termo emprestado
do classico texto de Héléne Cixous, The Laugh of the Medusa, que proporia, entre outras coisas, a
comédia como forma essencial para o combate ao patriarcado. Os filmes seriam aqueles que “lidam com a
combinag@o do humor com a sexualidade” (RICH, 2004, p. 77), como ¢ o caso de Daisies (1966) de Vera
Chytilova ou La Fiancée du pirate (1969) de Nelly Kaplan; (e) Realismo corretivo: uma forma de
transformar o modelo classico do cinema realista. Os filmes “adaptam com sucesso uma tradi¢do
cinematica existente para causas feministas, indo muito além de uma simples ‘fun¢do modelo positiva’ no
seu establishment de um ambiente cinematico feminista para visualizar protagonistas femininas e suas
atividades” (RICH, 2004, p. 78); (f) Projéteis: “sdo fantasias de homens de mulheres: projegdes deles
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se teoriza. Ha um passo importante quando se compara Kolodny com Tompkins:
enquanto a primeira diz desse lugar da critica, Tompkins questiona o proprio lugar
critico, ou, melhor dizendo, questiona essa necessidade de se colocar criticamente de
uma maneira distinta como a academia sempre se comportou, isto é, ndo se colocar mais
com a pretensdo de estar sendo objetiva — e ndo subjetiva: como se questionava a
historia da literatura, questiona-se agora a propria teoria. Kolodny ensaia esse
movimento, mas ndo chega a executa-lo quando argumenta sobre como se aprende a ler.
Ali, ela propds um pacto: uma articulacdo de multiplas teorias. J& Tompkins acreditava
gue é necessario pensar uma nova maneira para a propria teoria, ja que, para a mulher,

existiriam duas vozes: uma pessoal e uma tedrica*?®.

4. Uma questdo, também, ideoldgica

E interessante notar que certo discurso sobre a teoria feminista — ou mesmo
sobre os Estudos Culturais**’ — indica que esta estaria desarticulando a teoria, ou mesmo
a Grande Teoria, levando a uma espécie de crise, que seria melhor apreendida por um
vale-tudo tedrico que desarticularia o saber antes acumulado para dar vazéo latente a um
programa antes recalcado. Eneida Maria de Souza, por exemplo, afirma que o0s
anticulturalistas “manifestam-se inconformados ndo apenas com a ‘perigosa’ dilui¢cdo
do objeto de andlise, mas também com a presumida auséncia de rigor tedrico e
sistematizagdo metodologica™*?®. As feministas serdo “atacadas” da mesma forma, mas
sua defesa se da num discurso contraideoldgico, de resisténcia.

Se for levado em consideracdo o que foi explorado neste capitulo, haveriamos de
ressaltar que o questionamento dos valores das obras literarias e cinematograficas em
nenhum momento prop6s o exilio de Shakespeare ou de Chaplin, e sim a volta e a
reavaliacdo de trabalhos de, por exemplo, Edith Wharton e Germaine Dulac. O mesmo

poderia ser dito sobre o abandono dos desenvolvimentos teéricos anteriores, como se a

mesmos ¢ de seus medos em personagens femininas. O nome projétil identifica a verdadeira natureza
desses filmes e da uma conscientizagdo adicional do impacto destrutivo das ilusdes masculinas para as
audiéncias femininas” (RICH, 2004, p. 79). O texto postula, pois, algumas categorias instrumentais para a
critica feminista balizar os estudos dos filmes.

26 Egsa passagem de Tompkins ndo é uma articulagio isolada e independente dentro da teoria feminista.
Aqui, poderiamos dizer que Tompkins ndo quer mais o olhar masculino [male gaze] — “the notion that
there is a distinctive and gendered perception (the male gaze) is matched by the feminist standpoint
theorists who challenge false notions of rationality and universalism in the social sciences” — que advém
da teoria feminista do cinema, dentro da propria teoria. O que ela quer com seu texto ¢ afirmar que existe
um certo nivel do male gaze na teoria, ndo s6 nos objetos da teoria.

27 Cf., por exemplo, Que Fim Levou a Critica Literdria? de Leyla Perrone-Moysés.

8 SOUZA. A Teoria em Crise, p. 65.
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teoria feminista estivesse abrindo mao do vasto repertorio anteriormente construido.
Como visto, também ndo é o caso: boa parte da teoria feminista se utiliza de teorias
anteriormente desenvolvidas, mesmo que seja para tecer criticas a partir delas. A teoria
feminista tomou emprestadas diversas correntes tedricas para dar um novo corpo a elas.
Isso € evidente nos textos de Kolodny e Rich. A revista Camera Obscura também
trabalhou dessa maneira — mesmo que ndo enunciando tdo diretamente essa
multiplicidade de abordagem tedrica — ao misturar analise textual com teorias
psicanaliticas e do cinema*®.

Ora, mas entdo por que a teoria feminista poderia ter iniciado uma crise? Uma
primeira hipotese poderia ser a propria diluicdo das fronteiras tedricas ou entre aqueles
grupos especializados em uma determinada teoria, destruindo um saber que se pretende
secular. Se esse argumento fosse verdade, ter-se-ia que argumentar que a teoria literaria
e a teoria cinematografica — ao menos desde sua invengdo “moderna” — nunca
dialogaram com outras &reas do conhecimento, tampouco entre as diversas vertentes das
teorias. Enfim, seria necessario acreditar na pureza tedrica de determinada teoria. Esse
argumento, é sabido — como j& até demonstrado anteriormente nesta tese —, ndo se
sustentaria.

Uma segunda hipotese seria a dissolugdo da referéncia literaria ou do canone
literario como motivador desses estudos. Apesar do feminismo nunca ter indicado que
dever-se-ia deixar de estudar quaisquer obra, esse argumento poderia ser valido se, e
somente se, o canone fosse um monolito, 0 que ndo é uma verdade, como ja
argumentado acima. Ainda assim, alguns estudiosos ainda advogam por essa causa,
ironicamente se colocando contra a teoria, como podemos encontrar em Theory’s
Empire: An Anthology of Dissent, editado por Daphne Patai e Wilfrido Corral. Essa
ironia ndo deixa de ser curiosa: 0s tedricos que entendem que a teoria estd em crise

estd0 no mesmo barco daqueles que sio contra a teoria tal qual ela foi formulada®*°.

2 Um processo semelhante pode ser encontrado, por exemplo, em relagio a produgdo afrodescendente
como ¢ o caso do livro 4 Cena em Sombras, de Leda Maria Martins. Afirma a tedrica: “Ela [a forma das
pecas Alem do Rio e Sortilégio] propde, ainda, em ambos os casos, uma reelaboracdo ou, mesmo, uma
substitui¢do dos modelos teatrais ocidentais. Esses sdo apropriados, revistos, refeitos e repostos, em seu
desenho, por uma outra possibilidade do ser e da forma, por uma reinvengdo que formula uma construgao
nova e inovadora em muitos aspectos. Nao ha, nos textos aqui explorados, uma pura e simples celebragao
de outros deuses, de outras civilizagdes, de outros sistemas de valores e visdo de mundo, de outra
arquitetura cénica. Existe, sim, e além de tudo, a projecdo e a restituicdo cénica dramatica de outros
saberes, de outras verdades, de outras formas de expressdo, tdo legitimas e saborosas, tdo polivalentes e
significativas, quanto as que a historia e a memoria ocidentais nos ensinaram a respeitar, fruir e admirar”
(MARTINS, 1995, p. 126).

0 No caso especifico da antologia citada, nos Estados Unidos.
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Uma terceira hipotese advem do fato da perda do privilégio académico e/ou o
enfretamento a uma ideologia dominante que seria determinada pelo préprio canone que
ela legitima. Talvez tenhamos, aqui, um campo a ser explorado, ainda mais quando
percebemos, acima, a positivacdo do termo ideologia por Rich e Kolodny**.

Em 1982, Susan Griffin publica, na revista académica Signs, o texto The Way of
All Ideology. Nesse texto a autora reflete, a partir de uma perspectiva feminista, sobre a

ideologia:

Eu comecei pensando sobre teoria politica, pensando sobre a maneira que pensamos. Eu
especulo sobre a ideologia. Sobre a forma. E entdo sobre o dialogo. Os trés fenémenos
me surgiram de uma vez. Formas: as formas das hierarquias, das instituicdes, dos
habitos, a forma como as coisas sdo feitas. As formas da linguagem, gestos, artes, de
pensar, e, igualmente, da emogdo. O que dizemos uns para 0s outros sendo
frequentemente o que é previsivel que iriamos dizer, 0 que eu vou dizer, se vocé disser
isso: Dialogo.

Mas uma especulagdo sobre o didlogo é também uma especulagdo sobre a ideologia.
Porque frequentemente falamos como se meus questionamentos e suas respostas,
minhas exposic¢Oes e suas respostas estivessem todas escritas sob e em algum lugar em
um grande codicilo das conversagdes. Como se, no mesmo codigo, quem “eu” acredito
ser, ¢ quem eu acredito que “vocé” ¢, estivesse também escrito; como se estivesse
gravado que tem que ter um “eu” e um “vocé”, o “vocé” correspondendo ao inevitavel

“outro”: o inimigo.

E agora me sento mais corretamente e encaro o olho de uma “vocé” imaginaria que me
desautoriza a ter tais pensamentos como estou prestes a expressar, e eu pergunto a esse
“vocé€”: e se todos nossos esforgos por libertagdo sdo determinados por uma ideologia
que a despeito de nossos desejos por um mundo melhor nos leva inevitavelmente ao

velho paradigma do sofrimento?**

Para a autora, esse “eu” ¢ “vocé€” estdo em constante modificagdo, com muitas

transformacdes, podendo ser o censor, o ditador, mas também o comissionario do

431 .. ~ . . ~ ~ .
%! Essa positivagio deve, acredito, deve ser entendida ndo como uma acusacdo unilateral, mas

percebendo os seus proprios limites. Ou, como afirma Alfredo Bosi: “O intelectual vive no interior da sua
ideologia (no sentido difuso de visdo de mundo de seu tempo), mas pode ter consciéncia dos limites
conjunturais a que esta sujeito, o que lhe permite reagir ao particularismo estreito da sua situacao cultural
e buscar compreensdo de outros pontos de vista, desenhando-se em sua mente o horizonte de uma
totalidade virtual” (BOSI, 2010, p. 81).

32 GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 641-642. [I begin thinking about political theory by thinking
about the way we think. | speculate about ideology. About form. And then about dialogue. The three
phenomena occur to me at once. Forms: the forms of hierarchies, of institutions, of habits, the way things
are done; the forms of language, gesture, art, of thought, and equally, of emotion. What we say to one
another being often what it is predictable that we will say; what | will say, if you say that: Dialogue.

But a speculation about dialogue is also a speculation about ideology. For so often we speak as if my
questions and your answers, my statements and your responses, were all written down somewhere in a
great codicil of conversations. As if, in the same code, who ‘I’ believe myself to be, and who I believe
‘you’ to be, were also written; as if it were recorded that there must be an ‘I’ and a ‘you,’” the ‘you’
corresponding to the inevitable ‘other’: the enemy

And now | sit up straighter and glare in the eye of an imaginary ‘you’ who forbids me to have such
thoughts as the one I am about to utter, and I ask this ‘“you’: What if all our efforts toward liberation are
determined by an ideology which despite our desire for a better world leads us inevitably back to the old
paradigm of suffering?]
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conhecimento, a “boa garota” e assim por diante. Em alguns momentos o “eu” se nega a
si mesmo: “eu criei uma fic¢do do meu eu-negado que ela agora vai representar’™**®
Essa autonegacgéo, para a autora, seria fundamental na formulagéo das ideologias
quando se cria um ndo-eu, que seria o inimigo. Esse ndo-eu seria sempre pior, menor, e
deveria ser controlado ou aniquilado. Nesse sentido, as mulheres deveriam confrontar as
ideologias que as oprimem, que as aprisionam em uma sociedade hostil. Na sociedade e
na ideologia que subjugam as mulheres
0 eu-negado, projetado no outro, encarna tudo que € parte do natural, da vida
sensata do corpo e todas as emog¢des naturais que tdo frequentemente provoca
alguém a se sentir fora de controle, e mesmo assustado consigo mesmo. Por
meio dessa fantasia ideolégica que o outro é perigoso, alguém vé sobretudo
uma mente que teme a vida natural. O desejo de se esconder da natureza é a

razdo de viver dessa ideologia. Por meio dessa ideologia a mente imagina que

desejar é comandar, ou que o sentimento pode ser substituido pelo

conceito®*.

A ideologia, de certa forma, ird sempre agir negando a natureza, projetando o
outro nela, colocando as mulheres sempre como mais emocionais, com menos intelecto,
com necessidade dos homens para controla-las — como quem domou as ferramentas e
desvendou os novos mundos —, e assim por diante. Em outras palavras: uma “cultura
que opde o espirito e a carne e que utiliza a cultura como uma maneira de negar o poder
do natural™*®®.

Griffin também reconhece o seu papel contraideologico quando, enfim, tenta
combater o racismo e a pornografia, criando, assim, um outro “vocé€” inimigo. Mas esse
“vocé” é a propria ideologia, que também é uma parte dela mesma. E essa ideologia que
a impede de muitas proposicdes discursivas — por exemplo, se negar a citar Freud —, a
impede de ter insights, direcionando ndo sé essa criatividade, mas também as leituras de
textos que ela deveria ou poderia fazer.

Dessa forma, a ideologia também estaria nas criticas feministas que avaliariam e
valorizariam as producdes literarias e artisticas. Essa seria a forma de todas as

ideologias: “¢ a mente sobre o corpo. Seguranca sobre o risco. O previsivel sobre a

% GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 643. [I have created a figment of my denied self whom she has
now come to represent]

3 GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 644. [In this ideology the denied self, projected onto the other,
embodies all that is part of the natural, sensate life of the body and all of the natural emotions which so
often cause one to feel out of control, even frightened of oneself. Through this ideology's fantasy that the
other is dangerous, one sees above all a mind which fears natural life. The desire to hide from nature is
the secret raison d'etre of this ideology. Through this ideology the mind imagines that to wish is to
command, or that feeling can be replaced by concept]

% GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 646. [culture which opposes spirit to the flesh and which uses
culture as a way to deny the power of the natural]
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surpresa. Controle sobre emocdo™. A posicéo contraideolégica das feministas, pois,
deveria “ser criada para articular o sentimento da opressdo, descrever essa opressao
como real e injusta e apontar a causa. Dessa forma, a ideia € libertada. Restaura ao
oprimido uma crenga no ‘eu’ e na autoridade do ‘eu’ para determinar o que ¢ real”*¥’.

O conflito que poderia surgir da passagem de uma contraideologia para uma
ideologia seria pensado por Griffin ndo mais pelo paradigma da luta, da coercdo e da
dominagdo, mas pelo paradigma da diversidade. Uma politica libertéria, pois, deveria
pensar em novos paradigmas, e nao pelos antigos, que sdo, sobretudo, ideologia. Ou
seja, segundo Griffin, essa contraideologia ndo deveria manter os mesmos paradigmas
da ideologia atual e, para ndo cair no risco de se tornar tambeém ideologia, deveria
mudar 0s antigos paradigmas.

O paradigma mais propenso a ser desmontado deveria ser o0 que estabeleceria
binarismos. Dever-se-ia diluir binarismos e aprender a viver com contradicdes e
questdes: “o pessoal ¢ politico, e o politico ¢ psicoldgico. Raiva e amor Sdo parte um do

29438

outro. Odio torna-se compaixio Nesse sentido, a autora argumenta que 0s

movimentos de libertacdo deveriam se focar mais em uma visdo da possibilidade do que

em combater um inimigo. Para concluir, Griffin afirma que

Finalmente, enquanto penso sobre pensar, eu comego a perceber que todos os
pensamentos originais — politico, cientifico, poético — dividem uma
qualidade, que é o desejo de saber toda a verdade, de entender e de saber o
que estd obscurecido e o que foi esquecido, afastar o desconhecido. E esse
desejo de saber é, talvez, finalmente uma maneira de amar. Est4 intimamente
conectado com uma atitude que honra tudo que é vivo. Para o desejo de
conhecer profundamente tudo que €, como parte de nossa indignacdo com as
injusticas e sofrimentos, aceitar a verdade, o todo e o ser compassivo.**

O que Griffin parece querer estabelecer é que uma légica de dominagdo ndo seja
substituida por outras logicas de dominagdo. A ideologia seria, pois, mais “pura”,

enquanto o paradigma sempre interpela 0 outro como ameaca a ser exortada, aniquilada

% GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 647. [It is mind over body. Safety over risk. The predictable
over the surprise. Control over emotion]

7 GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 648. [A theory of liberation must be created to articulate the
feeling of oppression, to describe this oppression as real, as unjust, and to point to a cause. In this way the
idea is liberating. It restores to the oppressed a belief in the self and in the authority of the self to
determine what is real]

% GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 659. [The personal is political, the political psychological.
Anger and love are part of one another. Hatred becomes compassion]

¥ GRIFFIN. The Way of All Ideology, p. 660. [And finally, as | think about thinking, | begin to know
that all original thought-political, scientific, poetic-shares one quality. That is the desire to know the
whole truth, to understand and to know what is obscured or what has been forgotten, to take in the
unknown. And this desire to know is perhaps finally a way of loving. It is intimately connected to an
attitude which honors all that is living. For the desire to know deeply all that is, as part of our outrage
over injustice and suffering, accepts the truth, the whole and compassionate being]
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e colocada em posic¢édo de subalternidade. O processo contraideoldgico — contra as ideias
que continuariam a perpetuar e justificar a dominagdo de certas ideias — deveria se
pautar por denunciar as ideologias — e ndo pelo 6dio — e pela mudanca de paradigma que
deveria ser transformado, multiplicado, com ampla aceitagdo — s6 a ideologia ndo seria
mesmo aceita. A autora entende que conviver com conflitos e visbes divergentes
deveria ser um imperativo, ou seja, a friccdo social e intelectual ndo deveria ser algo a
ser negado, mas aceito, desde que ndo coloque um ser ou ideia como inferior as outras.

Esse processo, claro, ndo seria um lugar do vale-tudo estético ou politico. Griffin
entende que a ideologia acontece quando um processo odioso em relacdo ao outro é
colocado em questdo — pornografia e racismo sdo seus exemplos — ou quando acontece
uma desvalorizagéo, relacionando ideias ou pessoas com a natureza, Como se a ciéncia e
a cultura fossem suficientes para nao superar conflitos, mas para estabiliza-los,
colocando um determinado grupo sempre em posicao de superioridade do outro. Assim,
o0 préprio édio seria um processo ideoldgico, ja que seria justificavel na perspectiva de
que o dominado odeie o dominador, mas ndo seria justificavel o dominador odiar outro
dominador ou 0 dominado outro dominado.

Nessa perspectiva, os trabalhos das feministas se pautariam — e se pautam, como
Visto — por um processo que denuncia, sistematicamente, as ideologias que excluiriam
as mulheres, classes e etnias da historia, subjugando-as, e essa ideologia seria bem
representada pela atribuicdo de valor dado as obras literarias e cinematogréaficas e pelo
valor dado as contribuicGes académicas das mulheres. N&o seria uma completa diluicdo
de valores estéticos, tedricos ou académicos, mas uma tentativa de que discursos
possam conviver sem perder friccdo tanto na histéria literaria quanto no mundo
universitario.

Kolodny parece concordar com as colocacbes de Griffin: ao refletir sobre a
historia literaria como ficcdo, a autora de Dancing through the minefield denuncia a
historia literaria como ideologia perpetuando uma légica de dominacdo. A autora insiste
que sao valores ideoldgicos que moldam os paradigmas para valorizar uma obra, valores
estes que teriam como paradigmas o lado “natural” da mulher (sentimental, pessoal —
que ja é uma posicdo ideoldgica) que é continuamente desvalorizado, reafirmando a
posicao subalterna ocupada pelas mulheres. Ela também afirma que deveriam ser claros
0s pressupostos na construcdo da histdria e na fomentacao critica a respeito da literatura,
e, assim, ndo se inscreveria um combate, mas se conviveria com discursos dispares —

desde que deixadas claras suas pressuposi¢Oes. Rich e a Camera Obscura perseguem
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assim, também, a sua construcdo critica e tedrica: revelar as ideologias da producéo
cinematogréfica e de sua histdria para inserir ali novas perspectivas. A palavra de ordem
parece ser ndo excluir os homens da historia, mas incluir ali algumas mulheres que antes
foram elididas, porque os valores dominantes ndo poderiam perceber as qualidades das
obras.

A problemaética exposta por Griffin vai de encontro as propostas de Tompkins?
Por um lado, isso é verdade, j& que ela tenta expurgar o Odio dos discursos
contraideologicos. Em algum sentido, seguindo as orientacdes da autora de The Way of
All Ideology, a defesa do 6dio contra os homens reafirma a ideologia masculina, ja que

3

no processo do “eu” que odeia o “vocé” estd imbricada uma légica de dominacao,
mesmo que seja em um processo de autonegacdo. Mas, por outro lado, Griffin entende
que a diversidade deveria ser o paradigma a ser defendido: dessa forma, o 6dio
poderia/deveria ser transformado, transmutado.

A questdo sobre o valor da obra literaria e, consequentemente, da histéria
literaria, sob a perspectiva feminista, pode ser percebida antes como um processo que
desvela e revela as ideologias dominantes do que uma critica a certas obras escolhidas.
A preocupacdo é, na verdade, com as obras que foram excluidas dessa histéria, por uma
l6gica ideoldgica que deveria ser exposta. E necessario também, para as feministas,
revelar que outra logica, diferente daquela do homem, ndo é uma ldgica inimiga ou
perigosa. Ndo € uma relativizacdo completa do tedrico ou do literario, mas da aceitacao
de um paradigma diverso e ndo singular.

Dessa forma, poder-se-ia pensar que ao menos alguma boa parte da crise
desencadeada pela teoria feminista se daria por um combate ideolégico, ou, melhor
dizendo, por abrir as cortinas e deixar entrar a luz que revela as escolhas anteriormente
ideologizadas que definiram o cénone. E como afirma Slavoj Zizek: “A era
contemporanea volta e meia se proclama pos-ideoldgica, mas essa negacao da ideologia
sO representa a prova suprema de que, mais do que nunca, estamos imbuidos na
ideologia. A ideologia é sempre um campo de luta — entre outras, de luta pela
apropriagéo de tradigdes passadas™**. Crise, aqui, pode ser pensada como 0 momento
em que o discurso dominante é colocado em xeque. Mas ndo € um momento apenas de
ruptura: 0 movimento é de continuidade/descontinuidade. A crise nas teorias deveria ser

pensada desta forma: ndo como um movimento de um pincel que inaugura uma nova

#0 Z1ZEK, Slavoj. Primeiro como tragédia, depois como farsa, p. 42. [grifo do autor]
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tela, mas o movimento das historias da arte que ja estdo ali naquele pincel que irdo

influencias os gestos do pintor.

5. Articulando a teoria feminista

A propria historia da teoria feminista demonstra muito bem esse movimento de
continuidade/descontinuidade, como podemos perceber nas obras de Donna Haraway,
Judith Butler, Gayatri Spivak. Mas, antes de colocar essas pecas em jogo, é importante
pensar na crise interna que enfrenta a teoria feminista no final dos anos de 1970 e de
1980. Ali se encontra uma critica as teorias previamente elaboradas e se questiona,
doravante, também o lugar dessas primeiras teoricas. Tidas como heteronormativas, de
classe média e brancas, elas ndo estariam realmente preocupadas com todas as
mulheres, ou, melhor dizendo, nem todas as mulheres se sentiam representadas pelo
feminismo. Em certo sentido, essa & a primeira crise interna que o feminismo
enfrenta nos Estados Unidos depois dos anos de 1970. Outras crises virdo e, seguidas a
elas, os discursos de minorias irdo se multiplicar nos anos de 1980 e de 1990. Aqui, é
interessante notar que a crise nao advém de um fator externo, mas interno, promulgado
por mulheres que percebiam uma visdo reducionista de género, de epistemologia e
teoria. Alice Walker, ja citada anteriormente, e Angela Davis serédo figuras-chave para a
entrada em cena de uma critica contundente ao feminismo tido como de mulheres
brancas. Ademais, o livro de Walker, A Cor Purpura sera criticado, em parte, por
atrapalhar a luta da cultura negra ao demonstrar o patriarcalismo e a violéncia masculina
presente também entre os negros. Nesse sentido, é possivel perceber que até mesmo as
vozes subalternas entram em conflito gerando uma crise a ser superada**'.

Essas crises internas do feminismo também ajudam a iluminar um pouco outro
senso comum sobre o feminismo, ou, em outras palavras, 0 senso comum de se acreditar
que a figura da mulher feminista ndo representa uma multiplicidade de atores e de
discursos com vieses e origens muito distintos. As crises internas do feminismo
serviram como momento de superagdo interna que significavam ndo um estancamento
das préticas tedricas, mas uma conjuntura que fard avancar e superar certos problemas
anteriormente apontados. A dificuldade de englobar a multiplicidade de vozes que o
feminismo fez emergir talvez tenha como bom exemplo o que foi colocado por Stuart

Hall. A teoria feminista, surgida de um movimento social, provocaria ‘“momentos
) g Y

! Para uma visdo mais completa dessa questio, Cf. SHOWALTER. 4 Criticism of Our Own.
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tedricos: e as conjunturas historicas insistem nas teorias: s&0 momentos reais na
evolucdo da teoria™**%. Contudo, Hall aponta que, mesmo com a “boa vontade” dos
Estudos Culturais em receber as teorias feministas, esse movimento teve profunda
dificuldade de assimilar os discursos divergentes mesmo quando pretendiam se enunciar
de um local semelhante, isto €, daqueles ndo pertencentes a ideologia dominante.

Isso ndo quer dizer, entretanto, que as teorias feministas sdo incompativeis com
os Estudos Culturais e outras propostas teoricas, sejam suas irmas (teoria queer, black
theory, etc.), sejam aquelas tidas como distantes (estruturalismo, formalismo, new
criticism). Ademais, como dito anteriormente, as teorias feministas se enquadram em
uma perspectiva tedrica que avanga durante todo o século XX e seria possivel afirmar
gue sua suposta ruptura €, também, continuidade.

Talvez seja a teoria feminista que demonstre mais exemplarmente essa
continuidade/descontinuidade que ndo necessariamente tem a ver com a tradicdo

moderna de ruptura tal como demonstrada por Antoine Compagnon**®

. Internamente,
ela encontrard ao menos trés momentos nos anos de 1980 em que tera a crise como um
momento positivo — tal como pensava Husserl —, ou seja, de avanco tedrico. Essa
continuidade/descontinuidade pode ser rasamente descrita como epistemologica,
sociobioldgica e com a ideia sobre o local de enunciacgdo, ou, em outras palavras, uma
ruptura com o contexto de julgamento. Porém, o que pode parecer um momento de
radicalidade tedrica, aparece mais como aperfeicoamento.

Quando Donna Haraway prop6e uma nova epistemologia — e também uma nova
ontologia — a partir do ciborgue, ela ndo sera um momento de total novidade dentro dos
estudos feministas. O seu ensaio Manifesto Ciborgue: ciéncia, tecnologia e feminismo-
socialista no final do século XX ¢, afirma a autora, “um argumento em favor do prazer
da confusdo de fronteiras, bem como em favor da responsabilidade em sua
construgdo™**. Haraway ir4 discutir a responsabilidade das construcdes tedricas. Aqui,
poderiamos acrescentar a responsabilidade da ocupacdo do contexto de julgamento.
Ademais, a autora ainda afirma o prazer da pesquisa. Nesse ponto, ndo retornamos as
teorias feministas supracitadas, e sim até Barthes e seu prazer do texto ou “o0 maximo de
prazer” que ele desejava em sua Aula. Mas o ponto mais importante € uma proposta que

seria mais semelhante do que dessemelhante em relacdo as questfes que discutiram

“2HALL. Estudos Culturais e seu Legado Tedrico, p. 198.
#3 Cf. COMPAGNON. Os Cinco Paradoxos da Modernidade.
4 HARAWAY. Manifesto Ciborgue, p. 37.
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Kolodny e Tompkins. Estas duas teodricas defendiam, de certa forma, uma nova
epistemologia, mas calcada ndo em uma total renovacdo, isto €, comecar do zero, mas
uma montagem tedrica em que as fronteiras fossem dissolvidas. Ademais, ndo é
possivel deixar de notar, mais uma vez, o retorno as inquietacfes tedricas de Husserl,
em que justamente as fronteiras aparecem como um problema.

Haraway ir& abordar trés fronteiras que deveriam ser quebradas: a separagdo
entre 0 humano e o animal; entre 0 animal-humano e a maquina; e o fisico e o ndo
fisico. E através dessas trés fronteiras a serem superadas que ficara claro que “a ciéncia

59445

‘mais dura’ tem a ver com o dominio da maior confusdo de fronteiras € que o “mito

do ciborgue significa fronteiras transgredidas, potentes fusOes e perigosas
possibilidades™**°.

O fim das fronteiras, pois, significaria uma mudanca de paradigma
epistemoldgico que ndo mais seria excludente — seja de um grupo tedrico a outro, seja
em problemas internos de um mesmo grupo tedrico —, mas que fosse um potencializador
de hibridismos. Nesse sentido, Haraway chegara a seguinte conclusdo: “‘epistemologia’
significa conhecer a diferenga™*’. De uma forma ou de outra, podemos inferir dessa
afirmacdo que seria importante ndo somente conhecer a diferenca entre os campos do
saber, entre as abordagens dos campos dos saberes (diferencas externas), mas também
conhecer as diferencas dentro de um mesmo campo do saber, por mais especifico que
isso va se tornando (diferencas internas). Nesse sentido, se havia uma querela entre as
préprias integrantes das teorias feministas, aqui a proposta é justamente conhecer as
diferengas. Em outras palavras, seria necessario pensar uma episteme da diferenca, tanto
externa quanto interna, que pudesse ser entendida como hibrida e que englobasse todos
os catalisadores da crise interna do feminismo.

E mais ou menos nesse sentido que Judith Butler também argumentara em seu
Problemas de Género. Para essa teorica estadunidense, a construgdo da figura da mulher
como “sujeito” do feminismo nao passaria de uma formacgao discursiva e, igualmente,
essa propria formacdo discursiva que poderia libertar as mulheres, doravante, é da
mesma estirpe que as reprime. Por isso seria importante pensar em “uma politica

feminista que tome a construgdo variavel de identidade como um pré-requisito

5 HARAWAY. Manifesto Ciborgue, p. 44.
S HARAWAY. Manifesto Ciborgue, p. 45.
“T HARAWAY. Manifesto Ciborgue, p. 58.
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metodoldgico e normativo, sendo como um objetivo politico”448

e que “a identidade do
sujeito feminista ndo deve ser o fundamento da politica feminista, pois a formacéo do
sujeito ocorre no interior de um campo de poder sistematicamente encoberto pela
afirmagao desse fundamento™**°.

E a partir dai que a tedrica ird propor a desvinculacdo e a distincdo do sexo
biologico e do género sugerindo “uma descontinuidade radical entre corpos sexuados e

55450

géneros culturalmente construidos Sendo assim, seria possivel “repensar

radicalmente as categorias de identidade”*’. Butler ira, pois, romper com o binarismo

452

de género (homem/mulher)™“ e, consequentemente, ira afirmar que a identidade do

J4

género ndo é posta ou dada a priori, mas ¢ “performaticamente constituida, pelas
proprias ‘expressdes’ tidas como seus resultados™**

Nesse sentido, poder-se-ia pensar que a mulher do feminismo (ou a mulher tida
como Unica na critica feminista, como é apontada por Butler) ndo passaria de uma
reificagdo, uma forma de esconder os multiplos discursos inseridos dentro de um
proprio género, que ndo é, mas esta sempre sendo e que continuard a se constituir: ndo
existiria a mulher feminista empirica, nem mesmo se trataria de uma mulher
biologicamente falando, mas seria feito por mulheres, enquanto género, em um nivel
performatico, ndo necessariamente discursivo.

O apontamento feito por mulheres, de que o feminismo n&o as representam ou
que ndo se reconhecem como feministas, s poderia se dar, de certa forma, de uma
forma bioldgica (ou médico-juridica, como Butler prefere), ja que o género feminista
seria um entre varios outros, e o préprio feminismo em si ndo seria algo como dado,
mas algo a se construir. Esse ponto € importante porque é aqui que poderia ser inserida
e superada a “falha” da teoria feminista geradora da crise interna supracitada. O proprio
feminismo, teoricamente falando, se tornaria, pois, algo a ser construido por uma

performance de género que, doravante, teria que deixar de ser heteronormativa e binaria

“8 BUTLER. Problemas de género, p. 23.

“° BUTLER. Problemas de género, p. 23.

“0 BUTLER. Problemas de género, p. 24.

! BUTLER. Problemas de género, p. 31.

2 Afirma Butler: “O género é uma complexidade cuja totalidade é permanentemente protelada, jamais
plenamente exibida em qualquer conjuntura considerada. Uma coalizdo aberta, portanto, afirmaria
identidade alternativas instituidas ¢ abandonadas, segundo as propostas em curso; tratar-se-4 de uma
assembleia que permita multiplas convergéncias e divergéncias, sem obediéncia a uma telos normativo e
definidor” (BUTLER, 2010, p. 37) e “a regulacdo binaria da sexualidade suprime a multiplicidade
subversiva de uma sexualidade que rompe as hegemonias heterossexual, reprodutiva e médico-juridica”
(BUTLER, 2010, p. 41).

3 BUTLER. Problemas de género, p. 48.
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— binarismo que Griffin tanto quer expurgar da teoria — para ser, de alguma forma,
eficaz: j& ndo seria mais a mulher bioldgica, mas a multiplicidade de géneros
engendradas no fazer feminista. O representado, de alguma forma, se torna, também,
aquele que representa.

Mas o que seria esse fazer feminista? Butler, ao longo de seu livro, nos aponta
varios caminhos da praxis, mas aqui nos interessa uma em particular, j& citada
parcialmente na introdugéo da tese:

Expor os atos contingentes que criam a aparéncia de uma necessidade
natural, tentativa que tem feito parte da critica cultural pelo menos desde
Marx, é tarefa que assume agora a responsabilidade acrescida de mostrar

como a propria nogao de sujeito, s6 inteligivel por meio de sua aparéncia de

género, admite possibilidades excluidas a forca pelas varias reificacdes do

género constitutivas de suas ontologias contingentes***.

Gostaria de ressaltar a primeira sentenca da citacdo, ja que nela é possivel
perceber certa continuidade das premissas feministas (mesmo antes da crise interna).
Expor o que parece uma necessidade natural ou, melhor dizendo, expor aquilo que é
naturalizado. O movimento de Butler em relacdo ao género pode parecer uma
descontinuidade em relacdo a primeira premissa da teoria feminista da literatura e do
cinema, isto é, a literatura e os filmes feitos por mulheres (em um sentido médico-
juridico), para dar uma amplitude maior, mas é possivel perceber que o objetivo ainda
se assemelha: expor aquilo naturalizado j& que aquilo ndo seria necessariamente natural.
Nesse sentido, a quebra de paradigma de género binario e de sua representacdo — que foi
enunciado pelas teorias feministas dos anos de 1970 — apresenta 0 seu momento de
continuidade/descontinuidade. Se seguissemos 0s passos de Butler, poder-se-ia pensar
que as historias literarias — e suas recontagens — fazem parte de uma estratégia
performatica de género e que se deveria abandonar o binarismo sexual para se pensar
uma forma em devir. Ademais, essa teodrica estadunidense, como acontece com
Haraway, ndo ird propor uma teoria que se reinaugurasse do nada: sua discussdo partira
de duas obras classicas feministas: O Segundo Sexo (1949) de Simone de Beauvoir e A
Mistica Feminina (1963) de Betty Friedan.

Esse problema, claro, ndo se encerra aqui. Por mais que as questdes de género
tenham ganhado forga teorico-politicas nos ultimos vinte anos, a questdo da
representacdo serad também um imperativo. Enquanto Haraway e Butler, de certa forma,

apresentam um problema que se mesura pela continuidade/descontinuidade, com uma

** BUTLER. Problemas de género, p. 59.
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vontade de superacdo da crise, a voz do representado ou, melhor dizendo, a voz do
subalterno (essa voz palidamente enunciativa), sera ainda uma questdo a ser explorada.
E aqui que gostaria de inserir a obra de Spivak, Pode o Subalterno Falar?.

Segundo Sandra Regina Goulart Almeida, o artigo de Spivak procura
“questionar a posi¢do do intelectual pos-colonial ao explicitar que nenhum ato de
resisténcia pode ocorrer em nome do subalterno sem que esse ato esteja imbricado no
discurso hegemonico™>. Esse discurso hegemoénico, esse discurso imperialista, para
Spivak, apresenta uma espécie de “violéncia epistémica”. Um dos exemplos que Spivak
da dessa estirpe de violéncia ¢ calcado em uma visdo binaria da “legitimacao da
estrutura polimorfa do funcionamento legal”456. Ademais, a autora ainda afirma, ao
criticar Foucault e Deleuze, que em seus discursos apresentariam um “vocabulario pos-
representacionalista [que] esconde uma agenda essencialista™’. Nesse sentido, poder-
se-ia aproximar Spivak de Butler: ndo que Spivak estivesse falando do binarismo de
género na citacdo supracitada, mas sim nos extremos em que se pode entender a pira da
mulher indiana. Mas, aqui, é importante ressaltar que o binarismo de género entendido
por Butler ressalta a categoria médico-juridica, ou seja, de um funcionamento legal.
Nesse sentido, tanto Spivak e Butler se colocam contra um binarismo estabelecido
juridicamente. Além disso, as duas teoricas estdo, justamente, indo contra uma ideia
essencialista: enquanto para Butler o importante é socorrer as multiplas possibilidades
de género, Spivak tenta desobstruir o discurso de “boa vontade” daqueles que se
colocam a falar pelo outros, nesse caso, a falar pelos subalternos.

Nesse sentido, ir4 afirmar Spivak ja ao final de seu ensaio:

entre o patriarcado e o imperialismo, a constituicdo do sujeito e a formacéo
do objeto, a figura da mulher desaparece, ndo em um vazio imaculado, mas

em um violento arremesso que ¢ a figuracdo deslocada da “mulher do
: . . x 458
Terceiro Mundo”, encurralada entre a tradi¢do e a modernizagao™".

Spivak, diferente de Butler e Haraway, ndo propde um momento de superagao
da crise, mas a aprofunda. A crise passa a ser uma crise da representacdo ou, melhor
dizendo, da possibilidade de representacdo das mulheres, principalmente aquelas do

' = 4
terceiro mundo: “o subalterno ndo pode falar™**®.

5 ALMEIDA. Preficio — Apresentando Spivak, p. 12.
8 SPIVAK. Pode o Subalterno Falar?, p. 50.

7 SPIVAK. Pode o Subalterno Falar?, p. 59.

8 SPIVAK. Pode o Subalterno Falar?, p. 119.

9 SPIVAK. Pode o Subalterno Falar?, p. 126.
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Se antes o feminismo lutava por uma recontagem da histdria que iria passar a
incluir as mulheres que foram negligenciadas pela historia hegeménica, agora existe o
problema de como representar essa historia, principalmente depois da cizania que
resulta na crise feminista, isto é, principalmente depois que entram em cena aquelas
proprias mulheres que ndo se sentiam representadas pelo feminismo*®®: ndo se pode
(deve) falar pelo outro, mas o outro, tampouco, pode falar. Aqui, teriamos, enfim, um
eixo critico, ou eixo da crise, que se instaura na tal crise das teorias contemporaneas: a
impossibilidade (ou dificuldade?) de se teorizar a pos-teoria. Mas, aqui, ndo é tambem
uma ruptura completa com as teorias — como visto na possivel relacdo entre Spivak e
Butler exposta acima —, mas um momento em que 0 movimento de
continuidade/descontinuidade aparece mais fortemente na descontinuidade pela
impossibilidade de continuidade®®*.

Mas ainda existira uma outra acep¢do que ainda ndo foi explicitada no texto de
Spivak: “recorrerei, talvez de maneira surpreendente, ao argumento de que a producao
intelectual ocidental é, de muitas maneiras, cumplice dos interesses econdmicos

»42 o essa producdo intelectual estaria aliada, também, a

internacionais do Ocidente
divisdo internacional do trabalho*®® e a ideologias dominantes. E a partir da
impossibilidade (dificuldade) de se teorizar, isto €, dessa crise da teoria, e da relacdo

entre teoria e ideologia, pois, que partirei na discussao do préximo capitulo.

0 0 livro da Spivak discute a partir da questdo da autoimolagio de viGivas na pira funeraria. Aqui, talvez,
a tedrica coloque o problema de forma mais categorica: “Pode ser apreendido até mesmo quando ¢ dito as
claras: homens brancos, procurando salvar mulheres de pele escura de homens de pele escura, impdem
sobre essas mulheres uma constrigdo ideoldgica ainda maior ao identificar, de forma absoluta, dentro da
pratica discursiva, o fato de ser boa esposa com a autoimolagdo na pira funeraria do marido. Do outro
lado de tal constitui¢do do objeto, a aboligdo (ou remogdo) do que proporcionara a ocasido para o
estabelecimento de uma boa sociedade, distinta de uma sociedade meramente civil, ¢ a manipula¢do
hindu da constituigdo do sujeito feminino sobre a qual tentei refletir” (SPIVAK, 2010, p. 115).

1 Ainda poder-se-ia ressaltar um trecho do inicio do seu ensaio: “Invoquei meu posicionamento dessa
maneira incomoda para ressaltar o fato de que questionar o lugar do investigador permanece sendo uma
crenca sem sentido em muitas das criticas recentes ao sujeito soberano” (SPIVAK, 2010, p. 19). Enfim,
ela ainda insiste no desvelar do lugar do confexto de julgamento.

%2 SPIVAK. Pode o Subalterno Falar?, p. 20.

%3 Alguns pensadores irdo, também, pensar sobre a relagdo entre teoria e literatura e a economia. Eneida
Maria de Souza coloca esse problema do valor econémico da literatura como questdo: “A resposta é
menos utdpica e se pauta pela forca que literaturas de paises periféricos podem representar na bolsa de
valores global, mesmo que seja através de manifestacdes que vao além da literatura, como o cinema. A
escolha por uma poética do mais pobre, uma poética do menos, tem conseguido driblar a ostentacdo e a
epicidade da industria cultural dos mais ricos” (SOUZA, 2002, p. 193). Enfim, uma escolha por outra
literatura ou outro cinema e, no nosso caso, a de mulheres e feministas se da também contra a industria
cultural, intervindo no mundo mercantil. Idelber Avelar, também contra certa valoragdo da literatura — que
sdo porta-vozes os defensores do canone classico —, pensa que ha relagdes entre o valor estético —
imanente — e o valor econdmico: “O objetivo aqui ndo ¢ tracar uma analogia entre o valor estético e o
valor econdmico, mas justamente notar que ha uma operagdo analdgica silenciosa, de rentabilidade
limitada, nas teorias imanentistas do valor estético” (AVELAR, 2009, p. 18).
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Capitulo 4: O Fantasma da Teoria

“Thirty thousand nights of ghosts beyond. Beyond that
black beyond. Ghost light. Ghost nights. Ghost rooms.
Ghost graves. Ghost... he all but said ghost loved
ones”.

Samuel Beckett,
A Piece of Monologue

“lI will have spent my life trying to understand the
function of remembering, which is not the opposite of
forgetting, but rather its lining. We do not remember.
We rewrite memory much as history is rewritten”.

Chris Marker,
Sans Soleil
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Em um panfleto elaborado pelo exército estadunidense, intitulado de How to
Spot a Communist e publicado em varias revistas norte-americanas na década de 1950, a
teoria da literatura é utilizada por representantes de uma ideologia que queriam se
manter no poder. Em um esforco quase estruturalista, o panfleto atesta que os modos de

se reconhecer um comunista;

Enquanto existe uma preferéncia por frases longas € comum a maioria da
escrita Comunista, um vocabulario distinto que oferece a caracteristica, mais
facilmente reconhecida, da ‘Linguagem comunista’. Mesmo uma leitura
superficial de um artigo escrito por um comunista, ou uma conversa com um,
provavelmente ira revelar o uso de alguma das seguintes expressoes:
pensamento integrativo, vanguarda, camarada, hootenanny, chauvinismo,
queima de livros, fé sincrética, nacionalismo-burgués, ufanismo,
colonialismo, vandalismo, classe dominante, progressista, demagogia,

dialética, caca as bruxas, reacionério, exploracéo, opressao, materialismo“®“.

O panfleto, inclusive, oferece um questionario para identificar um comunista, no

periodo em que a guerra Fria era mais intensa, isto é, no periodo do Macarthismo:

Na tentativa de encontrar a resposta para a pergunta: ‘Este homem ¢
comunista?’ uma lista de verificagdo como esta pode ser Gtil, embora, por si
S0, ndo pode ser a resposta:

O individuo usa linguagem incomum? (‘Linguagem comunista’)

Ele teimosamente se agarra aos ideais marxistas sem estar disposto a
questiona-los?

Ele condena nossas instituicdes americanas e elogia a dos paises comunistas?
Ele se agarra a qualquer evento, mesmo 0s mais insignificantes
acontecimentos, neste pais para sua critica?
Ele é misterioso sobre alguns dos seus contatos?
Sera que ele pertence a grupos exploram temas polémicos?*®

A critica literaria poderia nem estar a par do uso de suas pesquisas e premissas,

mas é contundente o processo pelos quais o poder se entrecruza com as teorias*®®.

%4 .S. FIRST ARMY HEADQUARTERS. How to Spot a Communist, p. 1. [While a ... preference for
long sentences is common to most Communist writing, a distinct vocabulary provides the... more easily
recognized feature of the ‘Communist Language’. Even a superficial reading of an article written by a
Communist or a conversation with one will probably reveal the use of some of the following expressions:
integrative thinking, vanguard, comrade, hootenanny, chauvinism, book-burning, syncretistic faith,
bourgeois-nationalism, jingoism, colonialism, hooliganism, ruling class, progressive, demagogy,
dialectical, witch-hunt, reactionary, exploitation, oppressive, materialist]

% U.S. FIRST ARMY HEADQUARTERS. How to Spot a Communist, p. 2. [In attempting to find the
answer to the question: "Is this man a Communist?" a checklist such as this can prove helpful, although in
itself it cannot provide the answer: Does the individual use unusual language? (‘Communist Language’)
Does he stubbornly cling to Marxist ideals without being willing to question them? Does he condemn our
American institutions and praise those of Communist countries? Does he pick on any event, even the
most insignificant occurrences in this country for his criticism? Is he secretive about certain of his
contacts? Does he belong to groups exploiting controversial subjects?]
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Mas, aqui, ndo me proponho a fazer um resgate histérico de como as ciéncias
(humanas ou objetivas) contribuiram para o exercicio ou para manutencdo do poder. O
objetivo é pensar em como as teorias, mesmo quando alegam alienagdo de tal fato,
refletem as lutas entre ideologias e contraideologias e como essa via de méo dupla ajuda
a moldar o nosso pensamento sobre a teoria contemporanea. Esse sentido da méo dupla
€ mais interessante porque afirma que a complacéncia ou o combate ao poder
constituido é intrinseco aos desenvolvimentos tedricos.

E importante, pois, voltar ao primeiro capitulo e perceber as relagdes de poder
engendradas naquele periodo pés-revolucdo na Rdssia, no qual o Formalismo tomou
forma. S&o conhecidas as trés fases da revolugdo comunista: em fevereiro de 1917, a
derrubada do poder da autocracia monarquica do Czar Nicolau Il; em outubro de 1917,
o Partido Bolchevigue toma o comando do pais através de um golpe de Estado que
derruba o governo provisorio multipartidario; é s6 em 1922 que a Guerra Civil Russa
chega ao fim, com os Bolcheviques como Unicos vencedores, e € a partir dai que se cria
a Unido Soviética. Ou seja, 0 processo da revolucdo durou cinco anos até a definitiva
chegada ao poder de Lénin e seu partido.

O governo provisorio na Russia era ainda mais complexo que a classica divisao
entre Bolcheviques e Mencheviques. Havia os que defendiam a monarquia, 0S
Democratas Constitucionais (Cadetes), os Trudoviques, os lendinstvo, o Partido
Socialista Revolucionario que, por sua vez, desmembrou-se no Partido Socialista
Revolucionario de Esquerda e os Maximalistas. Mesmo com a tomada de poder dos
Bolcheviques através de um golpe de Estado, a guerra civil é travada entre o Exército
Vermelho, alguns ex-generais czaristas, os Cadetes, tropas de ocupagdo estrangeiras e,
também, milicias anarquistas, sendo a maior o Exército Insurgente Makhnovista
ucraniano.

Esse réapido resgate das correntes politicas poés-queda do czar ndo é uma tentativa
de reativar todos os problemas ideolégicos inscritos naquele periodo, mas apenas para
enderecar que o espectro politico era muito mais amplo que o tradicional binarismo
bolchevique/menchevique. Ora, com isso quero dizer apenas que, a0 menos entre 1917
e 1922, longe de existir um consenso politico, estdvamos diante, na verdade, de uma
disputa ideoldgica intensa entre diversas correntes. Esse periodo, coincidentemente, é

também o periodo aureo do Formalismo, especialmente da OPOIAZ.

%% Isso sem contar que o proprio mundo das artes foi subsidiado pela CIA no pos-guerra para que artistas
como Pollock tivessem uma ampla aceitagdo mundial divulgando, assim, a cultura norte-americana.

189



Seria possivel afirmar que o Formalismo fora uma corrente teorica discordante
apenas dos Bolcheviques, tradicionais tedricos marxistas? Os Formalistas estavam,
obviamente, em meio a uma guerra tedrica e ideoldgica, quando ndo fisica e civil. Nesse
sentido, s6 se pode afirmar que ndo compactuavam com os Bolcheviques e nem com o0s
que defendiam a volta da autocracia, o que ndo significa dizer que eles ndo seriam
simpaticos a outras correntes, ou, a0 menos, que suas teorias fossem, de certa forma,
correspondentes ideoldgicas de outras facgoes.

Entretanto, isso tudo ndo é tdo simples: ndo é o caso de identificar quem estava
do lado de quem, até porque as contradi¢Ges internas de todas as faccBes presentes na
Revolucéo Russa e na guerra civil seguinte a ela sdo de dificil assimilacdo. Mas uma,
em especial, nos chama a atencdo. Existe uma virada ideoldgica dentro dos proprios
bolcheviques que talvez seja importante tomar nota: o taylorismo. Essa corrente
cientifico-administrativa iria influenciar definitivamente o inicio da Unido Soviética,

formando uma corrente denominada de Taylorismo Soviético*®’

. O taylorismo defendia,
como método de organizagdo empresarial, uma divisao cientifica do trabalho “ao aplicar
0s métodos da ciéncia aos problemas complexos e crescentes do controle do trabalho
nas empresas capitalistas em rapida expansdo”*®®. A ldgica do sistema de Taylor
“desenvolveria para cada elemento do trabalho individual uma ciéncia para a
substituicdo dos métodos empiricos™*®.

A analogia entre o taylorismo soviético e o formalismo russo pode ser vista de
duas maneiras. A primeira corresponde a divisdo individual nos estudos literarios e
cinematograficos, que substituiria a “opinido” e a critica subjetiva. Entdo, de certa
forma, tanto o Formalismo quanto as teorias da montagem estariam corroborando com a
ideologia bolshevik, acreditando que cada modo de produgdo teria também uma forma
de pensamento correlata®’®.

A segunda maneira de se ver essa analogia com o taylorismo ¢ que, com a
adogdo desse modo de producdo, a Revolucdo Russa deixa de ser uma revolucao do
proletariado para ser traida — como definiu Trotsky —, expondo assim suas primeiras

contradi¢des internas. Mauricio Tragtenberg insiste nessa tese em seu A Revolugdo

" TRAGTENBERG. 4 Revolucio Russa, p. 96.

8 LAZAGNA. Lenin, as for¢as produtivas e o taylorismo, p. 19.

9 AZAGNA. Lenin, as for¢as produtivas e o taylorismo, p. 23.

0 £ como Marx e Engels (2008, p. 11) afirmam: “a maneira como os individuos manifestam sua vida
reflete exatamente o que eles sdo. O que eles sdo coincide, pois, com sua produgdo, isto ¢, tanto com o
que eles produzem quanto com a maneira como produzem. O que os individuos sdo depende, portanto,
das condigdes materiais da sua produgao”.
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Russa, afirmando tal conviccdo com tom até ironico: “Quando os técnicos de
organizagdo do trabalho dividem-no a ponto de extenuar o trabalhador, dir-se-4 que tal
divisdo ¢ cientifica. Quando os trabalhadores se auto-organizam para produzir, isso €
considerado anticientifico™*’*. As contradigdes da adogdo de um taylorismo soviético
poderiam ser vistas também como as contradigdes internas da motivacao politica do
Formalismo ou das teorias da montagem.

Mas, de certo, os Formalistas ndo compactuavam em grande medida com os
Bolcheviques, principalmente por ndo abordar, de maneira estritamente marxista, a
literatura, por mais que na logica da produgao cientifica estivesse também a logica da
producdo soviética. Em outras palavras, nem os Bolcheviques eram assim tao marxistas.
Mas isso talvez so ajude a revelar ainda mais a divisdo proposta dos tipos de trabalhos:
a producdo material de uma maneira e a producdo cientifica/académica de outra. O
paradoxo aqui ¢ que cada vez que se aprofunda nessa divisdo, mais se aproxima do
taylorismo e, consequentemente, se afasta da produgdo marxista proposta pelos sovietes.

Entretanto, como foi visto no capitulo 1, o Formalismo ndo conseguiu ter
sucesso em sua proposta de ilhar o objeto de estudo, isto €, ndo conseguiu isolar
completamente os elementos estritamente literarios para dai formar a sua ciéncia
autonoma. O Formalismo ¢ exemplo impar para o entendimento dos estudos literarios
como hibridos, como o lugar entre fronteiras do conhecimento. Nesse sentido, apesar de
sua vocacdo a separacdo, na verdade, os formalistas aparecem como anti-hero6is de si
mesmos e sua derrota acaba se tornando sua vitdria. A sua posi¢do contraideologica
naquele contexto pds-revolugdo soviética ajuda a configurar os préprios paradoxos
internos da Revolugao Russa.

Isso ¢ ainda mais acentuado devido a sua similitude com as teorias da montagem
desenvolvidas na Unido Soviética. Essa teoria que nasceu diretamente interessada, ou
seja, com compromissos ideologicos claros, ndao foi considerada antimarxista. Ao invés
de se tornarem inimigos do Estado, se tornaram, ao invés disso, os aliados, trabalhando
diretamente e compactuando com os interesses ideologicos do momento. E importante
notar que a teoria do cinema nasce aliada a dominagdo ideoldgica de um Estado que
veio a se tornar totalitario.

Nesse sentido, saliento a citagdo de B. Ruby Rich, no capitulo 3, a respeito de

Leni Riefenstahl, em que ela afirma que o pecado da cineasta seria compactuar com a

' TRAGTENBERG. 4 Revolugio Russa, p. 97.
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representacao da realidade e com o controle da audiéncia, sendo isso a fundacao propria

da ideologia®™

. No sentido que Rich d4 ao cinema de Riefenstahl, a presun¢do do
controle da realidade seria o problema inicialmente mais acentuado da teoria do cinema.
Nesse sentido, ¢ salutar frisar que essa representacdo ¢ uma representacao de uma
determinada realidade que conteria, em si, os valores ideologicos ali estabelecidos.
Esses valores ideologicos passariam por uma logica do controle da audiéncia. Esse
controle da audiéncia, como visto, ¢ certo eixo das teorias da montagem soviéticas.

O paradoxo entre a teoria do cinema e a teoria literaria naquele periodo da
Russia, nesse sentido, se torna ainda mais intenso. Se toda construgdo ideoldgica
perpassa por um controle da audiéncia, ¢ possivel extrair dai a for¢a maior da
contraideologia Formalista, ainda mais quando se destaca a OPOIAZ dessa juncdo
“Formalismo Russo”, como demonstrei no primeiro capitulo. Isso porque ¢ em certo
nivel de descontrole da audiéncia diante da arte — o estranhamento — que se
estabeleceria propriamente a arte. Como colocamos em paralelo o trabalho de
Chklovsky com o de Vertov, o paradoxo se acentua ainda mais: trabalhando para o
Estado, ou seja, defendendo uma certa defesa ideologica da revolucdo, Vertov nao faz
mais do que lutar contraideologicamente ante esse mesmo Estado.

Essa cabeca de Juno da teoria — ideologia e contraideologia, digamos assim —,
que parece se fundar exemplarmente nos estudos Formalistas e nas Teorias da
Montagem, serd a tonica de boa parte da teoria ao longo do século XX: ao mesmo
tempo em que ela refletird algo de uma ideologia tida como dominante, ela também se
destacard em uma funcdo contraideoldgica, mesmo que seja em rastros em ambos os
aspectos. E nesse sentido que o taylorismo soviético tem de ser pensado dentro do
Formalismo: como um rastro de um pensamento hegemonico — isso sem contar, claro, o
reflexo do proprio processo revolucionario, que foi imerso em contradigdes e
paradoxos. Nas letras russas, como sugere Victor Serge473, o paradoxo se acentuou em
uma divisdo: os poetas, defensores da revolucao; os prosadores contrarios a ela (com
exce¢do de Gorky. O que deve ser posto sdo indices de ideologia e contraideologia
dentro de uma determinada teoria. Umas mais determinadas em um aspecto e outras em
outro. Esse processo se assemelha ao que Mikhail Bakhtin atestou logo no inicio de seu

Marxismo e Filosofia da linguagem:

#72 Cf. pagina 160 da tese.
8 Cf. SERGE. O Ano I da Revolugio Russa, p. 462-464.
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As bases de uma teoria marxista da criagdo ideoldgica (...) estdo
estreitamente ligadas aos problemas de filosofia da linguagem. Um produto
ideolégico faz parte de uma realidade (natural ou social) como todo corpo
fisico, instrumento de producdo ou produto de consumo; mas, ao contrario
destes, ele também reflete e refrata uma outra realidade, que lhe é exterior.
Tudo que ¢ ideoldgico possui um significado e remete a algo situado fora de
si mesmo. Em outros termos, tudo que ¢ ideoldgico é um signo. Sem signos
ndo existe ideologia®™.

E, adiante, acrescenta o russo: “em todo signo ideologico confrontam-se indices
de valor contraditérios™".

Mas ainda hd que se problematizar um fato um pouco mais denso, de que uma
teoria determina e ¢ determinada por alguma visao de mundo, por algum nivel e grau de
mentalidade, de ideologia, mesmo quando a inten¢do nao ¢ exasperada. A Cahiers du
Cinema se torna o exemplo impar dessa questdo®’®. A visio de autor que a revista
pretende determinar, doravante, ¢ uma visdo determinada de uma percepcao moderna e
etnocéntrica do sujeito. E a figura de um sujeito moderno, criador cheio de aura,
construtor de seu destino, ao passo que também ¢ a figura de um sujeito em busca de
seu destino e contra os desmandos das figuras de poder no poés-guerra. A Cahiers du
Cinema ndo deixa de ser, & sua maneira, uma espécie de On The Road teodrico, uma
aventura de jovens em busca de encontrar uma verdade que ndo poderia ser achada em
um mundo deixado para trds, mas que contém uma dialética com o passado®’’. E
possivel que essa aventura seja ainda a parte mais encantadora daquelas premissas
tedricas que iam se afirmando em torno da figura do autor.

Em um tempo em que o existencialismo questiona o homem e a existéncia diante
do absurdo, a revista francesa se situa no entre-lugar passado e futuro, entre o moderno
j& envelhecido em mais de cem anos e o que haveria de ser feito, que s6 poderia ser a
afirmagdo daquele presuncoso presente. Enfim, a determinagdo de um passado de um
sujeito moderno colocado em xeque (mas para ser salvo) — ou seja, o ja determinado — e

o futuro do sujeito como criador — aquilo que serd determinado. Essa teoria herda

alguma espécie de passado-presente para tentar determinar alguma espécie de futuro.

" BAKHTIN. Marxismo e Filosofia da Linguagem, p. 31. [grifos do original]

*° BAKHTIN. Marxismo e Filosofia da Linguagem, p. 47. [grifo do original]

% Ainda, dentro do campo do cinema, ¢ interessante notar que as motivagdes ideologicas sio, também,
conflitantes. Por exemplo, Glauber Rocha proporcionou um dos maiores filmes sobre a ditadura no pais, o
Terra em Transe (1967), com um perfil obviamente contra o governo militar, fruto do golpe de 1964.
Entretanto, durante os anos 1970, ele chegou a afirmar que sua posi¢do estava errada e que, sim, os
militares fizeram um bem ao pais (Cf. ALONSO, 2010). Essa declaracdo, de apoio a um governo
obviamente de extrema-direita vem, justamente, daquele cineasta que se era percebido como pertencente
ao espectro da extrema-esquerda.

77 Refiro aqui ao livro de Kerouac e a busca de algo além de seu mundo contemporineo a0 mesmo tempo
em que figuras como Walt Whitman seria o exemplo a ser seguido.
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No Estruturalismo ndo ¢ diferente. Mesmo que seja herdeiro de teorias do
passado (marxismo, formalismo, linguistica), isso ndo ¢ tudo. E interessante notar
também o percurso que Carlos Nelson Coutinho estabelece em Estruturalismo e a
Miséria da Razdo. Esse marxista brasileiro nao so liga o estruturalismo a linguistica,
como também faz uma ligagdo entre a linguistica saussuriana com as ideias positivistas
de Comte*™®, principalmente no que concerne a questio da razdo. Nesse sentido, afirma
o autor, “identificando razdo e intelecto, o estruturalismo — ao pretender abarcar
‘cientificamente’ a realidade social — nao pode deixar de reduzir a totalidade da
atividade humana a pura manipulagﬁo’mg. Se for seguida essa pista, por mais que nao se
concorde integralmente com as conclusdes de Coutinho*®, podemos ao menos colher
tracos e residuos de um passado comtiano que, doravante, os estruturalistas negariam.
Porém, a visdo estruturalista ideologica e contraideologica ajuda a destacar que ndo s6
os estruturalistas sao pertencentes a um passado, sendo constituidos por ele, como
também projetam algum tipo de futuro ao constituir o mundo através de suas estruturas.

E nesse sentido que, talvez, seja exemplar um dos problemas que Heidegger
coloca em Carta ao Humanismo: a distingdo entre teoria e praxis. Para o filosofo
alemdo essa distingdo seria uma espécie de falsa distin¢do porque, de alguma forma,
toda teoria interferiria diretamente na prdaxis, isto €, o proprio pensar ajuda a moldar e
determinar o mundo. Enfim, o binarismo feoria e praxis nao seria a melhor forma para
identificar o castelo de cristal que a teoria € constantemente acusada de ocupar.

Nesse sentido, a teoria do autor do cinema conseguiu um influxo no mundo tao
direto que o cinema nunca mais foi o mesmo depois das preposi¢des da Cahiers. O
cinema, entretanto, passou a se dividir em um outro binarismo: o cinema de autor
(algumas vezes chamado de cinema de arte) e o cinema da industria (ou cinema de
género), este um antigo problema que a revista constantemente atacava (muito mais no
cinema francés do que no estadunidense, diga-se de passagem). Esse binarismo, por
mais que seja questionavel, como expus no capitulo 2, ainda ¢ o predominante seja
teoricamente seja até fisicamente, em espacos que funcionam como fronteiras

invisiveis: cinemas de arte, mostras, cineclubes e os cinemas de entretenimento, estes

8 Cf. COUTINHO. Estruturalismo e a Miséria da Razdo, p. 83.

9 COUTINHO. Estruturalismo e a Miséria da Razéo, p. 101.

*0 Como dito anteriormente, o estruturalismo, assim como o Formalismo, ndo consegue isolar
integralmente o corpus de seu estudo da sociedade. Alias, Barthes ndo parece mesmo muito disposto a
isso: grande parte de sua reflexdo ¢ depositada em uma raiz socioldgica e linguistica. Ademais, como sera
argumentado adiante, ¢ um falso problema a questdo da separagdo entre um estudo totalmente empirico e
um estudo totalmente reflexivo (ou tedrico).
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quase sempre compostos de multiplexes e aqueles de pequenas salas, de preferéncia de
rua, ou espagos alternativos. Enfim, o cinema ndo se tornou predominantemente de
autor, mas comecgou a ser uma instancia binaria — apesar de que algumas vezes a
industria encontra o autor e vice-versa.

Mas talvez o exemplo mais incisivo dessa unido entre teoria € praxis seja, sem
davida, as teorias feministas. Como fica 6bvio na propria nomenclatura — segunda onda
— o feminismo dos anos de 1960 e de 1970 até os dias de hoje se filia em uma tradi¢ao
tedrica e faz parte, também, da eclosdo de uma prdxis da contracultura: hippies, yiipies,
black power, flower power, mods, rockers, etc. As teorias feministas talvez sejam as que
tomam emprestado de uma praxis e de uma mentalidade contemporaneas a elas ideias e
questionamentos de uma forma mais escancarada. E praticamente impossivel
desvincular a teoria feminista da luta das mulheres por direitos iguais aos dos homens.
Ou seja, elas sdo determinadas por algum empirismo do mundo que, doravante, ird ser
transformado teoricamente.

Ademais, o feminismo também se declara abertamente com uma atitude
ideologica, como dito anteriormente. Essa positivagdo do termo, que pode assustar
marxistas tradicionalistas por o entenderem como a positivagdo de uma distor¢do da
realidade, na verdade deve ser entendida como um encontro com outra realidade, isto &,
o encontro com o fato de a realidade ser varias, cada qual com sua variagdo que
depende, em muito, do lugar do perceptor da realidade, o que se acentua quando esse
perceptor controla o contexto de julgamento. O que o feminismo faz ao positivar esse
termo ¢ estabelecer claramente que toda teoria ¢, de alguma maneira, ideologicamente
interessada.

E num claro embate ideologico e tedrico que o feminismo ira anunciar também a
sua presencga tatil no mundo. Ou seja, o caminho € escancarado prdxis-teoria-praxis ao
inveés da pretensdo teoria-prdxis, que seria, como dito acima, praticamente impossivel,
mas que, mesmo assim, se pretende. A teoria feminista, de certo, interferiu no mundo de
uma maneira pragmatica, ndo porque mulheres passaram a assumir postos antes
destinados quase que exclusivamente aos homens — entre eles o académico e o do fazer
tedrico, que seria mérito mais da praxis atuante feminista —, mas por ter transformado,
em alguma medida, o proprio modelo tedrico que influencia o mundo.

Isso pode ser entendido de duas maneiras ao menos. A primeira, por exemplo, ¢
a distincdo género/sexo, sendo este segundo o modelo médico-juridico de determinacgdo

classificatoria humana, como Butler desenvolveu. Hoje, essa separacdo ¢ tida de forma
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relativamente ampla na sociedade: na Alemanha, por exemplo, as criancas hoje ja nao
sdo registradas em género (construido performaticamente), apenas em sexo
(constituicdo biologico-juridica), sendo o género definido pela propria pessoa quando
assume sua orientagdao. Enfim, uma interferéncia pragmatica no mundo?®.

A outra maneira ¢ um tanto mais indireta ou menos perceptivel. O problema da
historia da arte, da literatura e do cinema ¢ um bom exemplo. Das discussdes que
recordei no capitulo anterior, ¢ inegével o avango das mulheres nesses campos artisticos
(e nesses mercados). Mas, a partir das discussdes feministas tedricas, varias outras
acabaram ocorrendo e 0 que antes pareceria naturalizado (a presenga primordialmente
masculina nesses campos) passou a ser uma questdo. Isso ser uma questdo nos meios
tedricos e artistico em si ja é uma conquista, ¢ a desqualificagdo da questdo quase
sempre ¢ feita de maneira cinica.

E o caso de Camille Paglia, que, tentando encurralar o feminismo dos anos de
1970 e de 1980, afirma que toda a problematica da historia literaria ndo conseguiu mais

do que colocar uns dois nomes de mulheres na historia da arte:

Umas das muitas mentiras dos estudos sobre as mulheres é que a historia da
arte européia foi escrita por homens brancos e que o feminismo a teria
reescrito conclusivamente, descobrindo e resgatando artistas mulheres
importantes, excluidas do pantedo pela conspiracao patriarcal. Mas a historia
da arte européia ndo foi somente escrita por homens, ela foi criada por eles.
No6s podemos lamentar as limitagdes impostas a educagdo e acesso
profissional das mulheres no passado, mas 0 que estd feito ndo pode ser
desfeito.

O feminismo, em toda a sua autoglorificagdo, ndo encontrou uma s6 mulher
pintora ou escultora maior para acrescentar ao canone. Assim, ressucitou as
reputagdes de muitas mulheres menores, como Frida Kahlo ou Romaine
Brooks. Mary Cassatt, Georgia O’Keeffe e Helen Frankenthaler eram
conhecidas e ndo precisavam ser redescobertas. (...)

Os estudos sobre as mulheres ndo mudaram uma virgula na vasta estrutura da
histéria da arte*®.

Aqui, ouso discordar da posi¢do de Paglia em alguns pontos apesar de concordar
que, sim, o canone classico ocidental foi pouco alterado desde as investidas feministas,
principalmente aquele que reproduz o canone ja confirmado por décadas ou séculos,
como ¢ o caso de O Cdnone Ocidental de Harold Bloom. Ainda, ¢ possivel perceber

que, mesmo com toda a disposi¢ao feminista, o senso comum desconhece boa parte dos

*81 No sentido oposto, poder-se-ia dar como exemplo a indisposi¢io e a recriminagio que o Papa Bento
XVI realiza em relagdo as teorias de género (Cf. LIMA. Linguagens da Criagdo e Género). Ou, ainda, a
classificagdo das teorias de género como “ideologia de género” como faz Dom Rogelio Livieres (Cf.
LIVIERES. 4 ideologia de género é um atentado contra a natureza humana).

2 PAGLIA. Vampes e Vadias, p. 186-187.
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trabalhos de artistas mulheres, como demonstra o documentario Women Art Revolution
[Mulheres Arte Revolugao] (2010), de Lynn Hershman-Leeson. Mas, por outro lado, a
pratica feminista fez surgir trabalhos sobre historia da arte, da literatura e do cinema
que, sim, contemplam uma vasta gama de artistas mulheres como Women, Art, and
Society [Mulheres, arte, e sociedade] de Whitney Chadwick ou o ja citado trabalho de
Zahidé Lupinacci Muzart. Paglia também estabelece uma estranha valoracdo ao colocar
Frida Kahlo e Romaine Brooks como “artistas menores”. Kahlo, principalmente nos
ultimos anos, se tornou referéncia de artista mulher de forma mais contundente até do
que as outras mulheres que ela nomeia, como ¢ possivel perceber no documentario
supracitado.

Entretanto, essa questdo da representacao das mulheres na historia da arte — e
também de outros géneros, outras etnias, outras classes e outros paises — ainda ¢
pertinente, ndo simplesmente porque nao alcancgou, ainda, os objetivos pretendidos, mas
por ainda ser uma questdo. Por exemplo, em abril de 2013, um encontro da Academia
do Oscar organizou um painel com o nome de If she can see it, she can be it!, para
discutir a questdo da participagdo das mulheres na industria cinematografica. Estavam
presentes Uma Thurman, Christine Vachon, Debra Granik, Angela Tucker e Madeline
Di Nonno. Ali, foram discutidos os processos pelos quais a disparidade entre homens e
mulheres ainda se perpetua na producdo cinematografica da industria, principalmente
nas ocupagdes que nao sdo consideradas tipicas de mulheres como producao, roteiro e
direcdo, por exemplo.

Dito isso, € importante ressaltar que as teorias, de uma forma ou de outra, sdo
ancoradas no mundo empirico, sendo influenciadas por este e também o influenciando,
sdo processos tanto ideoldgicos quanto contraideoldgicos, sendo os dois processos
simultaneos (até porque, em geral, sdo ideoldgicos em um sentido e contra outra
ideologia em outro). Mas a colocagdo de Paglia aponta para um outro problema que
hoje ¢ ainda mais pertinente: o problema das construgdes ideologicas, ndo do interior

proprio da teoria, mas da construcdo historica dessas teorias.

1. Tradicao e Teoria

Paglia ndo ir4, como visto, criticar as teorias feministas por serem consideradas
ruins ou por ndo ajudar no desenvolvimento e na produgdo do saber, mas por ndo terem

conquistado politicamente o seu objetivo. Essa citagdo, que pode parecer inocente,
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esconde uma variagdo muito mais ardilosa. Paglia, teérica da literatura, no inicio dos
anos de 1990, ira se colocar como alguém do pds-feminismo, mas ndo em um sentido de
superacao das teorias feministas, mas por pensar que aquelas teorias ndo representavam
sua articulagdo tedrica, mesmo que ela trabalhasse com temas comuns as teorias
feministas anteriores a ela. A posicao dela de “pds” nao ¢ porque naquele periodo
historico a desigualdade — entendida em um sentido amplo — entre homens e mulheres
estivesse superada, mas porque ela ndo aceitava os métodos empregados pelas
feministas nesse embate ideoldgico.

Nao quero discutir a posicdo de Paglia a respeito do pos-feminismo, que
considero extremamente duvidosa®®, mas apontar a curiosa relagdo que se estabelece
entre ela e as feministas anteriores a ela. O que interessa, aqui, ¢ a linhagem que essa
tedrica ira querer estabelecer em seus trabalhos, isto é, em qual tradi¢dao tedrica ela
percebe que seus trabalhos estdo inseridos e em qual ela gostaria que eles fossem
identificados. Isso, claro, tem a ver com uma disputa por uma tradi¢do, ¢ esta se
constitui por uma espécie de tradugdo das teorias as quais se quer filiar. Ademais, como
dito no capitulo anterior, Zizek afirma que ¢ na disputa pelas tradi¢des em que esta
inserido o mais garrido embate ideoldgico contemporaneo.

Mas, como friso no paragrafo anterior, ¢ importante pensar nesse processo duplo
de tradugao/tradigdo, pois, de certa forma, a tradi¢ao é constituida através de uma certa
leitura de determinadas teorias. Essa leitura perpassa por certas escolhas decididas e
identificadas como positivas e/ou negativas de outras teorias. Como em toda produgao
sobre a teoria — e este trabalho ndo escapa disso — sdo destacados alguns pontos € ndo
outros, criando uma significacao geral, constituindo, assim, uma espécie de traducao.
Aqui, penso em tradu¢do me apoiando no texto de Spivak, The politics of translation
[As politicas da traducao].

Spivak identifica®® que em um processo de tradugio é necessaria a criagio de
varios pontos de relacdes entre o texto original e o texto traduzido, ou texto original e
sua sombra, como ela nomeia. Ela afirma que um texto produz relagdes entre logica e

retdrica, entre gramatica e retdrica e pontua que essas relacdes, doravante, sdo também

*® Terry Eagleton, em Why Marx Was Right, iré afirmar, entre outras coisas, que 0 marxismo ndo acabou
porque enquanto existir capitalismo existira sua critica. O exemplo que ele d4 a essa questdo € justamente
o feminismo: existira feminismo enquanto existir a desigualdade entre homens e mulheres e s6 podera
haver um pos-feminismo quando essa desigualdade for superada.

#84 Spivak centra seu texto nos problemas de tradugdo, principalmente, em textos de mulheres indianas
para o inglés. Aqui, tomo emprestado alguns pressupostos gerais que ela afirma sobre a tradugdo em um
sentido amplo, e ndo em particular dos textos que ela discute.
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“relagdes entre a logica social, razoabilidade social, e a desorganizagdo da figuragcdo na
pratica social”*®®, bem como essa retérica ird apontar para “a possibilidade de
aleatoriedade, a contingéncia como tal, disseminag¢do, o desmoronar da linguagem, a
possibilidade de que as coisas podem nao ser sempre semioticamente organizadas”486.

Quero chamar atengao para o fato de que, em uma tradugao, as relagdes em jogo
ndo sdo simplesmente relagdes de linguagem — retdrica, gramatica e logica —, mas
também de outros tipos de relacdo que perpassardo pelas relagdes sociais, razoabilidade
e das figuragdes das praticas sociais ¢ que, diante de um texto traduzido, ha uma
erup¢do de impossibilidades e dificuldades entre o texto original e sua sombra. Dessa
forma, no processo de filiacdo tedrica o que estd em jogo ndo sdo somente as
proposicdes teoricas em si, mas todo um jogo de relagdes traduzidas de representagdes
daquela teoria, isto €, a filiacdo tedrica muitas vezes € realizada também por uma
construgdo social daquela teoria. Por constru¢ao social de uma teoria entendo os
aspectos extrateoricos que emanam de uma determinada teoria, inclusive as suas
inspiragdes e aspiragdes ideoldgicas e suas constru¢des dentro de campos em disputa de
poder.

Nesse sentido, ¢ importante ressaltar que esses aspectos extratedricos perpassam
por aquilo que discutimos no inicio do capitulo: as posicdes ideoldgicas e
contraideologicas das teorias, isto €, as escolhas de filiagao tedrica, ndo se dao apenas
pelos aspectos estritamente tedrico-metodoldgicos, mas também nas relagdes sociais e
ideologicas que uma determinada teoria estabelece entre teorias e entre a teoria € a
sociedade.

Porém, ha algo que Spivak ird denominar de ‘“siléncio retorico™*®’ que nem
sempre os tradutores estdo atentos. Ndo € mais aquilo que ¢ dito, mas aquilo que
intencionalmente ndo ¢ colocado nos textos originais e que, nem sempre, os tradutores
estdo atentos. Essas posicOes extraliterarias sdo, muitas vezes, esses siléncios retdricos
que, na traducao da teoria sdo, novamente, silenciados, mas que, doravante, se tornam
ainda mais presentes.

Essa filiacdo, claro, se d4& em um sentido muito mais borgiano do que

teleologico: € muito mais Kafka e seus precursores do que a expectativa de que a teoria

5 SPIVAK. The Politics of Translation, p. 209. [relationship between social logic, social reasonableness,
and the disruptiveness of figuration in social practice]

8 SPIVAK. The Politics of Translation, p. 209. [the possibility of randomness, of contingency as such,
dissemination, the falling apart of language, the possibility that things might not always be semiotically
organized)

*7 SPIVAK. The Politics of Translation, p. 205. [rhetorical silences]
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estaria evoluindo para ser cada vez melhor, uma utopia teorica. Uma teoria do presente
¢ que vai buscar seus antecessores, ressignificando o passado da teoria ao invés de ser
uma filiagdo em um processo narrativo passado-presente-futuro, em que o futuro sempre
guardaria algo ainda melhor que esse passado-presente. E nesse sentido borgiano que a
tradugao das teorias se torna ainda mais preponderante: a traducao desse passado dentro
de um presente, com os siléncios retéricos e as posicdes ideologicas e
contraideologicas.

Através dessas traducdes teoricas se fortalece um sentido de tradigdo. Nao uma
tradicdo imanente da teoria, mas aquilo que Eric Hobsbawm e Terence Ranger irdo

denominar de tradicdo inventada:

Por “tradi¢do inventada” entende-se um conjunto de praticas, normalmente
reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente; uma
continuidade em relag@o ao passado. (...) O passado histérico no qual a nova
tradi¢do ¢ inserida ndo precisa ser remoto, perdido nas brumas do tempo. (...)
Contudo, na medida em que ha referéncia a um passado historico, as
tradigdes “inventadas” caracterizam-se por estabelecer com ele uma
continuidade bastante artificial. Em poucas palavras, elas sdo reacdes a
situagdes novas que ou assumem a forma de referéncia a situagdes anteriores,
ou estabelecem seu proprio passado através da repeticdo quase que
obrigatoria. E o contraste entre as constantes mudancas e inovagdes do
mundo moderno e a tentativa de estruturar de maneira imutavel e invariavel
ao menos alguns aspectos da vida social que torna a “invencgdo da tradi¢do”
um assunto tdo interessante para os estudiosos da histéria contemporanea.
(...) O objetivo e a caracteristica das “tradi¢cdes”, inclusive das inventadas, ¢ a
invariabilidade. O passado real ou forjado a que elas se referem impoe
praticas fixas (normalmente formalizadas), tais como a repeticao. 488

E, ademais, afirmam os autores: “consideramos que a inven¢do de tradigdes ¢
essencialmente um processo de formalizacdo e ritualizagdo, caracterizado por referir-se
ao passado, mesmo que apenas pela imposi¢do da repetigéo.”489

Nas defini¢des de tradicdo inventada de Hobsbawm e Ranger um termo aparece
eminentemente: repeti¢do. E através de repeti¢des de um passado — ndo necessariamente
remoto — que se formaria esse tipo de tradi¢do. E interessante notar que o movimento
aqui é, também, mais borgiano do que teleoldgico: o passado ¢ estabelecido através
dessas repeti¢des, em um movimento inverso daquela tradi¢do ndo inventada ou mesmo
dos costumes. Essa repeticdao, contudo, aponta um certo grau de invariabilidade, fixando

certos tipos de praticas.

Nosso objeto, contudo, ndo se relaciona com certas praticas de uma determinada

*® HOBSBAWM & RANGER. Introdugdo: A invengio das Tradigées, p. 9-10.
8 HOBSBAWM & RANGER. Introdugdo: A invengio das Tradigées, p. 13.
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sociedade, no maximo de certas praticas inseridas em um campo bastante especifico e
que muda de configuragio de espaco a espaco em que estd inserido: o campo
académico. O que temos seria uma pratica discursiva, ndo so teorica, a respeito da
teoria. E, portanto, nos discursos sobre a teoria que a tradi¢do inventada comega a se
reformular. Mais especificamente, pode-se afirmar que ¢ em um processo de traducao —
o discurso sobre a teoria, que a ressignifica — que uma certa tradi¢do inventada €
constituida.

Essa tradi¢do inventada, pois, perpassaria por momentos ideologicos e
contraideoldgicos, com um presente que projeta um passado (real ou inventado), com os
siléncios retoricos, reproduzindo ndo s6 aquilo que ¢ teérico como também aquilo que ¢
extrateorico, sedimentando-se através da repeticdo de certos discursos. Ademais, esse
passado ndo ¢ so construido através da filiacdo teodrica, e esse talvez seja um sentido ndo
borgiano do que argumentamos aqui: essa filiagdo tedrica também ¢ constituida por uma
dissociacdo com outras teorias, pois a repeti¢do ndo s6 fornece os caracteres de uma
série a que se quer filiar, como também constréi discursos contra uma série que nao se
quer filiar. Em outras palavras, a tradi¢do inventada da teoria ndao sé constréi uma
tradigdo a partir de um presente como também constroi uma tradicdo aposta aquela que
se quer vincular.

E assim que se formula o discurso de Paglia ¢ o que a torna tio paradigmatica.
Nao ¢ uma questdo somente de se filiar a uma certa tradicdo dos estudos literarios norte-
americanos, imantado principalmente em sua constante referéncia a Harold Bloom, que,
inclusive, ¢ reciproca, como também a de negar pertencimento a uma certa tradi¢do
inventada feminista, inventada tanto por ela, que a nega, quando por outras, que a
aderem. Aqui, importa menos 0 que essa tedrica teria de comum com essas teorias e
mais com quais teorias ela se quer ou ndo identificada. Existe, pois, uma estratégia
politica nessa constru¢do que perpassa mais pela posicao dentro do campo dos estudos
literarios do que pela abordagem tedrica das obras. Isso tudo porque a abordagem
tedrica de Paglia apresenta semelhangas constantes com a teoria feminista, inclusive no
fato de propor um resgate historico de figuras femininas como faz em seu Personas
Sexuais ou por, vez ou outra, se calcar no pos-estruturalismo. Essa estratégia de Paglia,
inclusive, faz com que ela seja das tedricas mulheres mais destacadas do inicio dos anos
de 1990. Se existia um anseio, por parte dos detratores da teoria feminista, para que uma
mulher negasse o feminismo e se registrasse em outra tradigdo tedrica dos “homens”,

ela encarna essa persona. Aqui, claro, ndo quero afirmar que todas as mulheres deveriam
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acentuar o carater feminista de suas teorias ou mesmo que toda teérica mulher deveria
ser feminista: ressalto aqui Paglia porque ela faz questdo mesmo de construir um pos-
feminismo — conceito dela — e de negar importancia a toda teoria feminista.

Ao longo da historia da teoria e da formalizagdo dessa histéria foram se
construindo diversas tradicoes inventadas. Como dito acima, essas tradi¢des se formam
através de repeti¢des de certos preceitos e costumes ndo necessariamente calcados na
realidade complexa. Mas, aqui, ¢ importante salientar que o discurso sobre as teorias
ndo ¢ inventado, como pode sugerir o conceito de Hobsbawm e Ranger, mas sao
discursos, em geral, parcializados. Esse discurso, como argumentei, ¢ feito a partir de
certas traducdes dessas teorias e, quando essas teorias sdo traduzidas, perdem-se alguns
aspectos. Sao esses aspectos perdidos — e os siléncios retoricos esquecidos — que fazem
com que essas tradigdes e filiagdes produzam discursos interessados e, muitas vezes,
parciais, destacando alguns aspectos das teorias em detrimento de outros.

E dessa forma que se constrdi o discurso sobre o Formalismo Russo e a
fundagdo da teoria literaria. E sabido que os estudos literarios nio comegaram com os
Formalistas, mas foram eles os eleitos como os inauguradores da feoria literaria. O que
eles tinham que, em geral, os outros modelos de estudos literdrios ndo tinham? E
sempre destacada a énfase que dao ao objeto literdrio em detrimento de aspectos
extraliterarios e também a sua ligagdo com a linguistica e, consequentemente, a
aproximagao com uma espécie de ciéncia da literatura. Ou seja, a tradicdo inventada da
teoria literaria, em um sentido mais “puro”, encontraria correspondéncia nessa
abordagem mais cientifica, mais centrada em aspectos linguisticos com o foco
totalmente voltado para a constru¢do da linguagem literaria — literariedade.

Esse processo acontece mais por repeticdo do que por uma analise mais densa e
complexa das teorias desenvolvidas pelos Formalistas. O que tentei demonstrar no
primeiro capitulo foram justamente alguns aspectos do Formalismo que foram elididos
da tradicdo inventada da histéria da teoria da literatura, isto ¢é, a vertente
multidisciplinar desses tedricos, uma teoria que ¢ calcada também no leitor através de
um de seus principais conceitos — estranhamento —, e, a partir disso, aspectos que
seriam também extraliterarios, mas que sdo diferentes de outra tradicdo que eles
rejeitavam: biografismo, historicismo, psicologismo. Ou seja, o Formalismo entendido
pelo senso comum, ou essa tradicdo do senso comum, foi uma construcao parcializada,
mas que serviu como mote para a fixagdo de uma tradi¢do do que seria chamado de

Teoria.
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Essa tradi¢do inventada do Formalismo se acentua ainda mais quando ela ¢
reintrojetada em uma nova conceituacao dos estudos literarios na Franga, reafirmando,
ali, a reinauguragdo da Teoria da Literatura através de uma nova fundagao naquele pais.
Compagnon ird, entretanto, afirmar que duas correntes costumavam se alternar no
campo dos estudos literarios no pais, isto €, a filologia e a poética: “a alternancia da

filologia e da poética foi, portanto, durante muito tempo, a regra”**

. Filologia e poética
que remeteriam, respectivamente, a histoéria e a teoria. H4 de se notar que esse mesmo
tedrico ira dizer do impulso que a teoria ganha a época do estruturalismo, retomando
ndo s6 uma certa tradigdo, mas também uma tradicdo oposta aos estudos historicos da
literatura®®. A tradi¢do retomada ndo ¢ somente a da poética de Paul Valéry, mas
também daqueles “miticos” fundadores da teoria moderna: ao mesmo tempo, retomam-
se duas tradi¢Oes para, aparentemente, dar uma guinada que daria a sensacdo de um
inicio completamente novo.

O alcance e o sucesso estruturalista foram estrondosos em boa parte do
Ocidente, sendo possivel ver sua influéncia ainda hoje. Nesse sentido, estabeleceu-se
uma certa tradigdo teodrica que ¢ centrada no texto e que excluiria certos elementos
extraliterarios. Mas, como visto, essa ¢ apenas uma tradi¢do que nem sempre compactua
com uma visdo também possivel dos estudos dessas teorias. Como acontece com o
Formalismo, a tradi¢do de que o estudo literario seria apenas centrado no texto nao
procede. O proprio Barthes ndo ird se centrar somente no texto literario, € ndo afirmo
isso remetendo ao classico Mitologias (1957) de um periodo pré-estruturalista ou a sua
“fase do prazer”, mas no proprio artigo tido como manifesto estruturalista, Introdugdo a
Andlise Estrutural da Narrativa, no qual um dos seus exemplos € o cinema.

Um dos principais problemas que posso apontar a respeito dessas tradi¢oes
inventadas e da tradugdo das teorias € justamente a criagdo de um binarismo, muitas
vezes empobrecedor para a teoria literaria, que perpassa, por exemplo, tanto o discurso
sobre o Formalismo quanto pelo discurso sobre o Estruturalismo. Isso ¢ estimulado
porque as tradi¢des na teoria, a0 menos nos exemplos que colhemos aqui, ndo deixam
nunca escapar essa tradi¢do oposta que gera um binarismo que, com olhar atento, ndo
poderia ser realmente atestado nas teorias: nem o Formalismo e nem o Estruturalismo

sdo teorias centradas apenas no texto e nem obtiveram sucesso em criar um campo

autonomo do estudo literario, sendo, antes, estudos que tendem a

%0 COMPAGNON. Literatura para qué?, p. 17.
1 Cf. COMPAGNON. O Deménio da Teoria, em especial a Introdugdo.
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interdisciplinaridade492

. Assim, apenas em uma tradi¢do inventada € que esse binarismo
poderia ser sustentando, utilizando como argumentos esse surgimento da teoria moderna
— o Formalismo — e a guinada que iria conquistar o Ocidente — o Estruturalismo.

As tradi¢oes inventadas tendem a, justamente, obscurecer as contradi¢des
internas das proprias teorias. Nesse sentido, seriam antes uma contratradi¢do inventada
do que propriamente uma tradi¢cdo inventada. Talvez nenhuma outra teoria
desenvolvida represente tanto essa contratradi¢cdo inventada do que as desenvolvidas
pela Cahiers com a sua politique des auteurs.

Como dito no inicio do capitulo, com o percurso critico da Cahiers, cristalizou-
se a distingdo entre filme de autor e os filmes de ndo autor, e essa tradi¢ao critico-tedrica
se tornou, de alguma forma, tdo presente na critica e nos estudos cinematograficos que
parece que o binarismo autor/ndo autor ¢ uma maxima inquestionével493. Entretanto, a
Cahiers nao desenvolveu suas problematizagdes do autor no cinema sem antes
identificar um passado. Enfim, ¢ de uma certa tradicdo, entre outras, do cinema de
mercado norte-americano — que inclusive utilizava da marca autoral de Hitchcock para
divulgar e vender os filmes, mas sem usar o termo autor — que se busca uma outra
tradigdo para escapar das amarras do proprio mercado franceés.

O alcance que a Cahiers atingiu fez com que a tradigdo critica e tedrica francesa
do cinema determinasse, ainda hoje, boa parte das teorias e criticas atuais sobre o
cinema. Ademais, contraditoriamente, fez com que se criasse um mercado para esse tipo
de filme, ndo tdo abundante quanto o do cinema comercial e da industria, ¢ verdade,
mas, ainda assim, um mercado lucrativo em que a marca a ser vendida € a da autoria.

E claro que esse binarismo as vezes escapa, isto é, quando alguns poucos autores
adentram o mercado cinematografico da industria e alguns autores sdo criados por essa
mesma industria. Nos anos de 1970, Hollywood investiu cada vez mais na criagcdo de
certos autores, dando “liberdade criativa” — Martin Scorsese, Francis Ford Copolla,

Steven Spielberg — além de “importar” certos autores renomados para que realizassem

492 , . ~ . . , .
% A propria expansio do estruturalismo da antropologia para outras areas do conhecimento atestam essa

interdisciplinaridade.

%8 Os exemplos dessa distingdo sio muitos, como ¢ o caso da critica de Luiz Carlos Merten a respeito do
Festival de Cinema de Tiradentes de 2014. O binarismo esta por todo o texto: “Muita gente, € ndo apenas,
necessariamente, os criticos, vive clamando contra o cinema brasileiro de mercado, mas na edigdo
anterior da Aurora em Sao Paulo a adesfo foi minima, mediocre? O recorte autoral e processual dos
filmes mais assustou que encantou”, ou ainda “O publico da Mostra Aurora, que se interessa mais por
autorias que por estratégias de mercado” (MERTEN. '4 Vizinhanga do Tigre' se consagra em Tiradentes)
<http://www.estadao.com.br/noticias/arte-e-lazer,a-vizinhanca-do-tigre-se-consagra-em-
tiradentes,1125966,0.htm>.
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filmes nos Estados Unidos, como ¢ o caso de Michelangelo Antonioni e Ingmar
Bergman. Contraditoriamente, ainda, ¢ quando a propria revista comega a questionar o
alcance de sua construciao da nogao de autores — anos de 1960 — que essa teoria ganha
forca e adentra o cinema de massa.

A repeticdo da expressdao cinema de autor acabou criando uma certa tradigao
teodrica, critica e de pratica de cinema, entre aquilo que ¢ comercial e aquilo que seria
artistico. Essa distingdo, arte/comércio, tdo problematica, ainda mais nos dias de hoje,
parece deixar escapar uma outra ldgica interna que determinaria aquilo que ¢ vendavel e
aquilo que ¢ vendivel. E, ainda, ndo da para deixar de notar que a intromissao do cinema
de autor no periodo dos anos de 1970, nos Estados Unidos, acontece diante de uma crise
financeira/criativa da industria cinematografica daquele pais — que agora parece se
repetir de uma forma inteiramente nova.

A repeticdo da producao estadunidense, nos dias atuais, se da muito mais
tematicamente do que de forma autoral. Filmes de super-herdis, filmes de terror,
adaptacao de livros fantésticos, sdo, enfim, alguns dos géneros cinematograficos que se
repetem nos ultimos anos. Os filmes de super-herdis tém um movimento muito
interessante: ao passo que sao extremamente comerciais e arrecadam uma enormidade
de dinheiro, os diretores convidados para dirigi-los sdo, constantemente, aqueles que
teriam uma suposta marca autoral: Hulk (2003) do Ang Lee; Homem-Aranha (2002),
Homem-Aranha 2 (2004), Homem-Aranha 3 (2007) dirigidos por Sam Raimi; Batman
Begins (2005), Batman — O Cavaleiro da Trevas (2008), Batman: O Cavaleio da Trevas
Ressurge (2012), de Christopher Nolan; RoboCop (2014), de José Padilha, entre
outros*®*. Aqui, conseguem aliar a autoria que da uma recepgao critica positiva aos
filmes a0 mesmo tempo em que o mercado € conquistado.

Apesar disso, a distingdo ¢ mantida por uma boa parte da critica e da teoria que
se filia a essa contratradi¢do inventada do cinema de autor francés, ocultando os
paradoxos e ambivaléncias que o autor cinematografico teria em sua construcdo na
politique des auteurs e também dessa fun¢do autor contemporinea, que, muitas vezes,
ndo caberia em uma distin¢do tdo rigida e binaria. Isso porque, muitas vezes, o autor —
mesmo o mais experimental — ¢ usado em uma pratica mercantilista, enquanto o filme

mais comercial acaba se aproveitando de marcas autorais para que se conquiste ainda

94 Isso, portanto, é também uma repeticio: Richard Lester, um dos principais autores ingleses dos anos de
1960 e de 1970, também dirigiu os filmes Superman II (1980) e Superman I1I (1983); ou ainda RoboCop -
O Policial do Futuro (1987), dirigido pelo holandés Paul Verhoeven.
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mais o publico. Talvez toda essa problematica pudesse ter sido superada se se tivesse
ressaltado a critica em relagdo a distingdo entre autor e género que Pierre Kast tenta
realizar no primeiro debate citado da Cahiers.

David Bordwell ira atacar ferozmente essa tradi¢ao autoral e tedrica francesa:

muitos professores, com gosto pelo cinema, ao transmitirem as
ultimas ideias parisienses, divulgaram a teoria francesa como algo da
mais suprema importancia. E os académicos de cinema, avidos por
credibilidade académica, compreenderam que teriam seus trabalhos

muito mais respeitados se estivessem, a sustenta-los, uma conhecida e

. 495
poderosa teoria™ .

O teorico estadunidense desconsidera, ainda, essa pratica académica por
considera-la como simples “cinefilia”, afirmando que a investigagdo de motivos autorais
sd0 muito menos interessantes que a constru¢do de uma teoria da significacdo ou do
inconsciente, denotando ainda a vida intelectual francesa a promog¢ao de celebridades
académicas, classificando-a pelos “modismos ¢ pela celebrizagdo de seus expoentes”496.

O problema de Bordwell ¢ que, ao invés de questionar a ideia de autor no
cinema, demonstrando as suas contradigdes, passa a atacar a organizagdo da academia
francesa e a importacdo dessas teorias — segundo ele, muitas vezes mal traduzidas — para
o seio da academia estadunidense. Enfim, o tedrico estadunidense se resume a condenar
a contratradi¢do inventada por si s6 e nao porque ela esconde problemas na sua
promulgacdo, tradu¢do e em sua importagdo pelos Estados Unidos. Nao existe um
problema tedrico simplesmente porque existem “celebridades académicas”, mas porque
a teoria apresenta problemas em si.

Esse ataque a academia francesa, por sua vez, foi um dos motes para o ataque a
duas grandes correntes — chamadas por ele de Grande Teoria — que o autor identifica nos
estudos cinematograficos nos Estados Unidos, a saber, a teoria posi¢ao-sujeito € a teoria
culturalista. Negando essas duas teorias, a proposta dele ¢ que os estudos
cinematograficos se dessem em uma pesquisa “nivel-médio”, uma mistura de teoria e
empirismo, enquanto que as areas mais proeminentes dessas pesquisas seriam aqueles
“estudos empiricos de diretores, de géneros cinematograficos e de cinemas

59497

nacionais”" . Essa pesquisa em nivel-médio seria responsavel por provar — termo dele —

que “ndo é preciso uma grande teoria de todas as coisas para produzir um trabalho

% BORDWELL. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, p. 51.
% BORDWELL. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, p. 52.
T BORDWELL. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, p. 64.
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revelador em determinado campo de estudo™®.

Bordwell ja identifica uma certa tradicdo desse viés de estudo cinematografico,
que teria sido solapado pela interferéncia das chamadas Grandes Teorias. Outro
problema que Bordwell ndo observa ¢ que, pelo que descreve, parece que as tais
Grandes Teorias tomaram o espago do estudo cinematografico a forga e, segundo suas
palavras, com uma “persuasdo doutrinadora”. O teérico do cinema nio supde que,
talvez, naquele momento, aquelas teorias poderiam ter sido responsaveis por responder
melhor a problemas colocados a época ou, ainda, que as grandes teorias poderiam,
também, ter sua parte empirista.

Isso € muito sintomatico em sua posi¢ao dupla em relagdo ao feminismo que ora
¢ acusado de ter sido absorvido pelas Grandes Teorias e ora por ter desenvolvido
trabalhos importantes em um “nivel-médio”. Isso tudo porque condenara também o que
chamou de “bricolagem” teorica, isto €, a mistura de varias teorias para, dai, extrair o
estudo do cinema. Interessante notar que essa acusagdo de “bricolagem” tedrica ndo é
uma novidade dentro dos estudos cinematograficos. Como dito no primeiro capitulo, um
dos objetivos de Kuleshov era justamente superar um sistema de estudo cinematografico
feito em um estilo de bricolagem que vigorava até entdo na Russia. Isso faz ainda mais
sentido quando Bordwell aprova pesquisas empiricas dedicadas ao estudo de planos
cinematograficos e de procedimentos de montagem.

Ora, de fato, o feminismo fez uma espécie de bricolagem tedrica que, por sua
vez, foi responsavel por desenvolver as suas pesquisas em “nivel-médio”. Importante
notar, pois, que a “bricolagem” tedrica ndo € apenas a juncao de um punhado de teorias,
colocadas lado a lado sem nexo: ela organizou o trabalho entre empirismo e teoria.
Bordwell, pois, faz um processo duplo ao condenar certas contratradigoes inventadas
ao passo que também constrdi, ele mesmo, uma contratradic¢do inventada.

O caso das teorias feministas, entretanto, ainda merece um pouco mais de
atencao. Como sublinhado no capitulo anterior, as teorias feministas e, em particular,
aquelas que desenvolvem uma recontagem da historia, sdo herdeiras de uma tradicdo
que comecgou ha um par de séculos atrds, ao menos. Mas, a0 mesmo tempo, ¢ com o
desenvolvimento de varias teorias — e a mais importante delas seria o pds-estruturalismo
— que as teorias ganhariam corpo, como fica claro nos trabalhos de, por exemplo,

Spivak e Tompkins. Aqui, pois, haveria uma dupla tradicdo: uma propriamente

%8 BORDWELL. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, p. 69. [grifo do autor]
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feminista e uma pds-estruturalista.

A tradigdo feminista dos anos de 1960 e de 1970 de fato ganharam uma certa
contratradi¢do inventada em dois niveis que praticamente se chocam: as traducdes
tedricas tanto de seus admoestadores quanto de seus seguidores. O retrofeminismo, que
citei no capitulo anterior, age principalmente através de suas repeti¢oes e faz com que se
crie uma tradigdo tal que perpetua uma légica do feminismo que se projeta ainda mais
no passado, mesmo que tome do presente um grande arcabougo tedrico. Por outro lado,
os admoestadores delimitam a produgdo feminista a um gracejo tedrico sem maior
importancia.

E nesse sentido que se torna ainda mais contundente a contratradicdo inventada
colocada em perspectiva com um problema ideologico e contraideologico. Isso porque
se escancara a logica por tras das antigas tradigdes tedricas — pelo proprio feminismo —
e, também, a disputa por certas tradi¢des. E esse talvez seja um ponto contemporaneo
importante: como as tradi¢cdes teodricas, principalmente aquelas do século XX, sdo
representadas hoje, quais tradigdes elas querem se positivar e quais elas querem

negativar. Por tras das contratradigoes inventadas temos os discursos da crise tedrica.

2. A Crise Atual

E dificil encontrar um consenso a respeito da crise na teoria da literatura e na
teoria do cinema atuais. Essas mdltiplas interpretacdes passam tanto pela origem da
crise como pelo grupo tedrico que ela afetaria. Em outras palavras, a crise ndo pode ser
entendida uniformemente e, por isso, ndo se devera pensar apenas em uma crise, mas
em Varias crises.

Ha interpretacdes sobre a crise de que esta passaria por um problema extrinseco

a obra e chegaria a teoria. Existiria, por exemplo, a crise do livro na era digital*®°

, COMo
também haveria a crise do cinema nessa mesma era, como defende Lev Manovich, em
Digital Cinema and the History of a Moving Image. Segundo o autor, 0 cinema estaria
em crise porque as imagens deixaram de ser filmadas e passaram a ser construidas
(reconstruidas) em computador, levando o cinema, de uma aproximagdo com a
fotografia, para uma aproximagdo com a pintura. Dessa forma, o cinema seria

redefinido através de quatro procedimentos. O primeiro seria a construcdo da realidade

99 Cf. ECO & CARRIERE. Ndo contem com o fim do livro.
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no computador, fazendo com que o live-action deixasse de ser obrigatorio. Em segundo,
toda imagem (construida ou ndo) teria que se tornar pixels em um computador, podendo
ser modificada como um desenho. Em terceiro, a filmagem ao vivo se tornaria apenas o
material bruto do cinema e, “como resultado, enquanto mantem o realismo visual unico
do processo fotografico, o filme obtém uma plasticidade que antes s6 era possivel na
pintura ou na animacio™®. Esse processo, inclusive, seria responsavel por um novo
tipo de realismo, que, por sua vez, o autor descreve como “alguma coisa que parece
exatamente como se pudesse ter acontecido, mas que, na verdade, ndo poderia”501. E,
em quarto, o fim da distin¢céo entre edigéo e efeitos especiais.

O movimento que aqui realiza Manovich é o de pincar um dos elementos do
cinema — a “aproximag¢do” com a fotografia — e transforma-la no “todo” do cinema,
excluindo, por exemplo, o papel do espectador, a industria cinematogréafica e a questédo
da autoria. Por outro lado, é possivel encontrar falhas até mesmo na noc¢éo tedrica de
montagem que 0 autor emprega aqui, ou apontar como insuficiente a aproximacao entre
cinema e fotografia, sendo que é possivel pensar em aproximacBes entre cinema e
literatura — como apontado por Eisenstein, por exemplo — entre cinema e pintura — como

ja realizada por Jacques Aumount®”

—, sem tocar no &mago dos efeitos especiais. Nesse
sentido, poder-se-ia dizer que algo mudou em um determinado tipo de cinema ou em
determinados processos cinematograficos, mas ndo o cinema em sua imanéncia
inominavel.

Além dessas polémicas sobre o suporte da literatura ou do cinema, o que nos
interessa principalmente é a discussdo sobre o fim/crise/depois da teoria e a sua relagéo
com a contratradicdo inventada. Elencaremos, aqui, quatro dessas premissas: a
primeira, desenvolvida por Terry Eagleton em Depois da Teoria; a segunda, as
discussbes de Leitch em Living with Theory; a seguir, os pressupostos de Paul H. Fry
em seu Theory of Literature, um dos mais recentes trabalhos dessa grande narrativa
tedrica e, por ultimo, retornaremos ao texto supracitado de Bordwell.

O primeiro deles, Terry Eagleton, nomeia seu livro de Depois da Teoria. O
critico literario ndo elucubra sobre toda a teoria, mas de uma especifica, a qual da o

nome de “teoria cultural”. Essa teoria cultural perpassaria tanto o estruturalismo, o pds-

%% MANOVICH. Digital Cinema and the History of a Moving Image, p. 290. [as a result, while retaining
the visual realism unique to the photographic process, film obtains a plasticity that was previously only
possible in painting or animation]

" MANOVICH. Digital Cinema and the History of a Moving Image, p. 290. [something which looks
exactly as if it could have happened, although it really could not]

* Cf. AUMONT. O Olho Interminvel.
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estruturalismo, quanto os Estudos Culturais. E, ja no primeiro paragrafo da sua obra, o

filésofo britanico define o corpus dessa teoria cultural:

A idade de ouro da teoria ha muito ja passou. Os trabalhos pioneiros de
Jacques Lacan, Claude Lévi-Strauss, Louis Althusser, Roland Barthes e
Michel Foucault ficaram vérias décadas atras. Assim também os inovadores
escritos iniciais de Raymond Williams, Luce Irigaray, Pierre Bourdieu, Julia
Kristeva, Jacques Derrida, Héléne Cixous, Jurgen Habermas, Frederic
Jameson e Edward Said. Ndo muito do que tem sido escrito desde entdo é
comparavel a ambicdo e originalidade desses precursores. Alguns deles
foram derrubados. O destino empurrou Roland Barthes para debaixo da
caminhonete de uma lavanderia parisiense e vitimou Michel Foucault com a
Aids. Despachou Lacan, Williams e Bourdieu e baniu Louis Althusser para
um hospital psiquiatrico pelo assassinato de sua esposa. Parecia que Deus ndo
era um estruturalista®®,

O que Eagleton pretende com o seu livro ndo € destacar que a teoria se encerrou
e acabou, mas afirmar gque, enquanto uma nova onda de teéricos ndo surge no horizonte,
estamos lidando com o passado, dado que “se teoria significa uma reflexdo
razoavelmente sistematica sobre as premissas que nos orientam, ela permanece tao
indispensével quanto antes”*"*. Eagleton chega a afirmar também o periodo histérico em
que ¢ encenado o auge da teoria e o seu declinio: “quando as décadas de contracultura —
0s anos 60 e 70 — transformaram-se nos pés-modernos anos 80 e 90°%. Néao
entendamos, entretanto, que a teoria acabou, afinal, ela continuou a ser expandida,
transformada, questionada e ampliada.

O interessante no livro de Eagleton é que, mesmo com a perda de certa
hegemonia e com tantos questionamentos, o autor argumenta que “nao podemos nunca
estar ‘depois da teoria’, no sentido em que ndo pode haver vida humana reflexiva sem
ela. Podemos simplesmente ir esgotando estilos de pensamento particulares a medida
que muda nossa situagdo™*. Para a nossa discussao, ressalta-se a afirmacéo de que ndo
se pode estar depois da teoria a ndo ser que essa teoria seja entendida como um estilo de
pensamento particular ou, ainda, poderiamos afirmar, seguindo a légica de Eagleton,
que todo o discurso sobre a crise da teoria € um discurso propriamente tedrico, ndo pos-
teorico: teoriza-se a crise e o fim da teoria.

Claro que o tedrico inglés esta lidando em um terreno extremamente pantanoso,
ainda mais quando ele, de uma forma ou de outra, liga essa tradi¢cdo, que chamou de

teoria cultural, a esquerda politica e, também, a alguma forma de marxismo. O

%3 EAGLETON. Depois da Teoria, p. 13.
%4 EAGLETON. Depois da Teoria, p. 14.
% EAGLETON. Depois da Teoria, p. 69.
%% EAGLETON. Depois da Teoria, p. 297.
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movimento de Eagleton € interessante porque liga Saussure e boa parte das teorias mais
evidentes do século XX a essa tradicdo da esquerda. A pés-modernidade e o fim da
historia seriam, para o filésofo inglés, uma mistura de desilusdo stalinista com a

7 Enfim, a

ascensdo hegeménica de um desenvolvimento tedrico de direita
contratradicdo inventada de Eagleton é abertamente ideoldgica e, por meio disso, 0
autor desenvolve um argumento de que a crise da teoria € um momento de entressafra
enquanto aguarda o surgimento de novos tedricos culturais que dardo conta da
complexidade do mundo contemporaneo.

Vicent B. Leitch, em Living With Theory (2008), ira apresentar outro quadro
complexo, comportando definicbes de o que é a teoria da literatura em uma visdo
contemporanea e as criticas a essas defini¢cbes. Primeiramente, a teoria poderia ser
entendida como um campo muito amplo que coincidiria, inclusive, com a critica e a
historia literaria. Para o critico nova-iorquino, essa teoria seria aquela que, ao unir varias
outras correntes teoricas, formou um grande campo denominado de “estudos culturais”,
tendo sido rejeitada por “académicos dedicados a moral de meados do século e por
analises formalistas do cénone literario”®®. Em segundo lugar, Leitch aponta que a
teoria poderia ser pensada como principios gerais para o estudo literario. Contra essa
visdo, o teorico afirma que alguns dos outros campos de estudos literarios chamaram a
atencdo para o fato de que a teoria ndo poderia ter um valor universal. Em terceiro lugar,
segundo Leitch, a teoria poderia ser entendida como uma ferramenta que viria a ser
julgada pela produtividade e pela inovacdo. Contra essa versdo da teoria estariam
aqueles que argumentam que a interpretacdo totalmente objetiva é impossivel de ser
realizada. Em quarto lugar, a teoria denotaria um senso comum profissional, mas essa
teoria “paradoxalmente termina por diluir sua especificidade, seus conflitos, e suas
agendas criticas da sociedade™®. Uma quinta possivel definicio do que seria a teoria
pode ser denominado como A Grande Teoria, isto €, o estruturalismo e o pos-
estruturalismo. O que viria depois dessas correntes tedricas seria 0 que poderia ser
chamado de pos-teoria. Mas essa versdo teodrica também é contestada, segundo Leitch,

por conservadores e idealistas, nominalistas obscurantistas, marxistas, feministas, pela

%7 Flora Siissekind, em 4 Critica Como Papel de Bala, ir4 argumentar algo semelhante. Depois de certa

“dominancia de uma cultura de esquerda” (SUSSEKIND, 2013, p. 299), a critica, principalmente depois
da morte de Wilson Martins, desenvolveu “reagdes de ressentimento nostalgico e certo proselitismo
agressivamente conservador” (SUSSEKIND, 2013, p. 299).

%8 LEITCH. Living with Theory, p. 9-10. [scholars dedicated to mid-century moral and formalist analysis
of canonical literary works]

9 LEITCH. Living with Theory, p. 10. [paradoxically ends up diluting its specificity, its conflicts, and its
socially critical agendas]
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teoria critica de raca e pelos estudos culturais. O autor nota também que 0 poOs-
estruturalismo ainda estd em voga nos estudos literarios, constatando dois
desdobramentos: a expansdo da hegemonia pds-estruturalista e os conflitos éticos e
politicos que o pés-estruturalismo enfrentou®®. Em sexto lugar, o autor norte-americano
aponta que a teoria pode ser pensada como uma forma pds-moderna de discurso que
alargaria fronteiras, misturando critica, filosofia, historia, sociologia, psicanélise e
politica. Em suma, segundo Leitch, seria o pastiche combatido pelos préprios pos-
modernos, “especialmente por minar a autonomia tdo dificilmente conquistada ganha
durante os tempos modernos, tanto pela academia quanto pelas disciplinas™**.

Uma primeira questdo que podemos extrair dessa breve descricdo das
possibilidades de definicdo seméntica de teoria, segundo Leitch, é que um determinado
significado sempre se constréi em relacdo a algum outro. Em outras palavras, é possivel
inferir que uma teoria sempre é constituida a partir de o que nao seria teoria, ou pelo o
que alguém afirma como nao teoria. Uma teoria “conservadora” ira construir identidade
em relacdo aos estudos culturais, por exemplo, ou uma teoria que se pretende mais
cientifica ou objetiva vai se constituir contra aqueles que argumentam que a
imparcialidade dos estudos literarios ndo passaria de uma falacia. No caso das teorias
literarias que explorei nesta tese, essa construcdo é bastante dGbvia: os Formalistas
Russos se constroem em contraponto as teorias historicistas e subjetivistas, em especial,
se opdem aos simbolistas russos e se opdem aos formalistas, na Rassia de sua época, 0s
marxistas; com o estruturalismo, o processo é bastante semelhante, mas eles rompem
com certa tradi¢cdo anterior historicista de parte da academia francesa, como citado
acima; o feminismo ir& de encontro a uma tradicdo de certo canone da literatura.

Uma segunda observacdo advem da anterior: Leitch ndo chega a colocar nesses
termos, mas fica Obvio que a definicdo de teoria passaria por uma disputa entre
entendimentos de diversos campos dos estudos literérios, ja que, para toda definicao,
Leitch aponta aquele grupo que seria contrario a ela. Aqui, coloca-se a construcdo da
contratradicéo inventada de maneira muito distinta a de Eagleton, isto é, pela separacédo
entre estruturalistas, criticos culturais, feministas, pos-estruturalistas que, para o autor
de Depois da Teoria, estariam todos sob 0 guarda-chuva da “teoria cultural”. E possivel

observar como a contratradi¢do inventada é uma construcdo que nem sempre segue a

>0 eitch d4 como destaque nessa ultima questio a descoberta de textos antissemitas de Paul de Mann.
I LEITCH. Living with Theory, p. 11. [especially for its undermining the hard-won autonomy gained
during modern times for both the university and the academic disciplines]
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mesma logica, mas, por outro lado, ha uma disputa pelos tedricos eminentes do século
XX para que cada um pertenca a uma tradigdo, sendo que muitos deles participam de
mais de uma. Enfim, Barthes talvez seja paradigmatico nesse sentido, pois pertence
tanto a “teoria cultural”, identificada por Eagleton, quanto a tradi¢do estruturalista e
centrada no texto. Enfim, esse Barthes poderia ou nao pertencer aos “estudos culturais”
— termo de Leitch — ou a “teoria cultual” — termo de Eagleton — ou aos “estudos
formalistas” que se inspirariam no estruturalismo francés. Porém, Leitch também ira
afirmar que a teoria acabou — que s6 pode haver um depois da teoria — se temos por
definicdo de teoria apenas o pds-estruturalismo — aqui, em uma posicao ja diferente de
Eagleton. Mas, mesmo assim, ressalta o autor, varios aspectos dessa teoria ainda
permaneceriam e continuariam a ser Uteis. Leitch ira apontar Anatomy of Criticism, de
Northrop Frye, como o representante do inicio da crise na teoria. Nesse livro, de 1957,
ja se encontrariam discursos semelhantes aos encontrados nos anos de 1990, uma vez
que “lamentar a teoria expressa ao mesmo tempo a defesa de um estado anterior e,
dadas as ansiedades atuais sobre o futuro incerto, o anseio por tempos melhores™"2.

A motivacdo de chamar o texto de Frye para o debate serve para Leitch
argumentar que a crise/fim da teoria € um discurso antigo e que, mais uma vez, esta
sendo encenado, como se afirmasse que existiria uma tradicdo da crise. Para ele, a
sensacdo contemporanea de depois da teoria seria gerada por uma angustia: a falta de
direcdo segura rumo ao futuro. Entretanto, se mostra bastante otimista ao afirmar que “o
passado da teoria demonstra que a teoria tem um futuro™*3, Leitch ird clamar por uma
continuidade da teoria, isto é, afirma que a teoria, s6 por ter um passado, encaminharia
um sentido de futuro. Em outras palavras, o autor aposta em um sentido teleoldgico da
teoria. A diferenca dele, em relacdo a Eagleton, é que este acredita que ainda se tera
uma teoria porque todo o pensamento de depois da teoria ainda é circunscrito por um
discurso que €, também, tedrico, enquanto Leitch ir4 contornar essa questdo de outra
maneira: uma aposta na continuidade imanente da narrativa teorica.

Paul H. Fry, em Theory of Literature®, ir4 seguir um pensamento totalmente

diverso de Leitch e Eagleton. O tedrico literario inglés aponta que a crise da teoria teria

22 LEITCH. Living with Theory, p. 11. [mourning theory express both a defense of certain earlier
instation of it and, given current anxieties about an uncertain future, a longing for better times]

B3 LEITCH. Living with Theory, p. 12. [the past of theory demonstrates that theory has a future]

514 Esse texto se torna, de alguma forma, emblematico por ser um dos volumes mais recentes que se
dedicam a estudar a histéria da teoria e também por ser a reproducdo das aulas de Fry em Yale. Essas
aulas podem ser acessadas em curso on-line gratuito em <http://oyc.yale.edu/english/engl-300> e, por
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comecado com 0s neopragmaticos Steven Knapp e Walter Michael Miller Jr. e o texto
Against Theory. Esses dois tedricos teriam oposto Pierce a Saussure, este ultimo tendo
influenciado boa parte da teoria da literatura nos Gltimos cem anos. Fry aponta que o
problema para os outros dois autores € que seria um erro separar linguagem e discurso,
significado e intencdo, e que essas separacGes foram responsaveis por desvirtuar a
teoria. Mas aqui, também é claro que contra a teoria, para 0s autores nao é contra toda
a teoria, é contra aquelas que se inspiraram, de uma forma mais ou menos intensa, em
Saussure. Se for seguida a l6gica de Eagleton, seria contra tudo aquilo que o inglés
chamou de “teoria cultural”. Na verdade, Knapp e Michael seriam a favor, por exemplo,
da narratologia, estilistica e toda outra abordagem que se caracterizaria mais pelo
empirismo do que pela reflexdo™. Por mais que eu considere que Knapp e Michael
tenham sequestrado para si a no¢do de teoria e excluido sua acepcédo original de teoria
como reflexdo, cito aqui a leitura de Fry por este apontar esse texto como sinénimo da
origem da crise. Essa versdo da crise pode ser entendida como a tentativa de
(re)instauracdo da teoria com uma faceta pragmatica e empirica contra uma teoria que
seria exclusivamente reflexiva.

Essa interpretacdo, contudo, acarreta uma questdo de construcdo binaria, isto é,
teoria reflexiva de um lado e pesquisa empirica do outro, sendo que o principal
problema que podemos encontrar em Knapp e Michael seria a afirmacdo de que toda
teoria € exclusivamente reflexiva e nada empirica, ao passo que se deveria buscar uma
pesquisa que fosse exclusivamente empirica e nada reflexiva. Isso s6 seria possivel
afirmar caso fosse possivel fazer uma pesquisa empirica sem nenhum tipo de reflexao, o
gue ndo acontece nem na ciéncia mais dura, e, por outro lado, realizar uma teoria sem
objeto. A pergunta seria: teoria do qué? A prépria ideia de teoria da literatura (ou
teoria do cinema) pressupde um objeto: literatura e cinema. O problema talvez seja que,
em determinado discurso tedrico, a énfase no objeto teria sido esvaziada, mas ndo por
completo, ou dever-se-ia ter indicado quem cometeu os abusos da teoria, fazendo teoria
por ela mesma. Enfim, o condenavel, para Knapp e Michael, seria o narcisismo de
certas pesquisas da teoria da literatura ou da teoria do cinema que teriam abandonado o

objeto de estudo. Os autores, entretanto, ndo apontam os responsaveis por tal ato.

isso, podem encontrar um enorme publico interessado na teoria, dando muita for¢a a essa versdo da
historia da teoria.
515 Cf. FRY. Theory of Literature, p. 332.

214



Mas, aqui, € importante salientar a perspectiva que Knapp e Michael adotam em
contraponto com Eagleton. Se Eagleton denominou toda a “teoria cultural” como
herdeiras, em alguma medida, de Saussure, os autores apenas mudam o lado do disco e
defendem uma perspectiva de Pierce. E certo que a narratologia que eles chegam a
elogiar é também heranca de Saussure via estruturalismo literario francés, teoria esta
que focou intensamente os objetos empiricos. Ora, 0 que se tem aqui, se ndo uma clara
disputa entre duas contratradicdes inventadas? Uma com origem em Saussure e outra
com origem em Pierce®'®? As traducdes dessas teorias na contemporaneidade, por
alguns autores, apontam que a complexidade tedrica foi deixada de lado para se
estabelecer o binarismo tedricos versus empiristas. A crise, aqui, claramente, seria um
discurso contra certa tradicdo tedrica que é acusada, repetidamente, de falta de
empirismo. Repetidamente porque é justamente esse o problema que Bordwell ira
apontar nas Grandes Teorias, como Vvisto alhures. Para o filosofo estadunidense as duas
amplas correntes de pensamento tedrico — posicao-sujeito e culturalismo — seriam
reflexdes sobre o cinema que “sdo produzidas dentro de marcos tedricos que tém como
objetivo a descricdo ou a explicacdo de aspectos bastante amplos da sociedade, da

»*17 A pesquisa nivel-médio, descrita acima,

historia, da linguagem e da psique
evidenciaria que “grandes teorias” estariam cedendo espago para um estudo “empirico”
cuja atuacdo ndo “elimina a possibilidade de ser teorico™'®. O que o historiador do
cinema parece defender ¢ que ndo seria mais necessaria uma ‘“grande teoria” para se
estuda-lo, isto é, ndo seria necessaria uma teoria que conseguisse englobar todas as
vertentes de estudos cinematograficos. Em seu lugar, na época “pds-tedrica”, estariam
essas pesquisas “médias”, um misto de teoria e empirismo. De alguma forma, o lugar de
depois da teoria seria a faléncia e a insuficiéncia de totalidade, sendo o especifico —
mesmo quando ndo relativizado — o projeto tedrico mais apropriado para o mundo
contemporaneo.

Entretanto, como dito acima, a pesquisa tedrica nunca deixou de ser em parte
também empirica. Ou seja, esse tipo de pesquisa ndo elimina a possibilidade de ser
empirico. Tendo em conta que as duas grandes tradi¢des tedricas que Bordwell cataloga

em seu texto, e que poderiam ser unidas na ideia de “teoria cultural” de Eagleton, ¢

51% Gilles Deleuze, que estaria dentro dessa categoria de Eagleton de “teoria cultural”, baseia um trabalho
importante de teoria do cinema em Pierce, o seu Imagem-movimento. Nesse sentido, ¢, no minimo,
leviana a afirmagdo de que todo o trabalho dessa teoria que eles condenam seja uma derivagdo simples de
Saussure.

' BORDWELL. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, p. 26.

88 BORDWELL. Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, p. 64.
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possivel colher um ndmero absurdo de trabalhos que séo tedricos e empiricos, sendo
que boa parte dos trabalhos apresentados nesta tese, seja do Formalismo Russo, seja da
teoria da montagem soviética, seja do estruturalismo, seja da Cahiers ou do feminismo,
oferecem exemplos que sdo tedricos e empiricos nao tedricos ou empiricos: Como é
Feito o Capote de Gogol de Boris Eikhenbaum; The Art of Cinema, de Lev Kuleshov;
Sade Fourier Loyola de Roland Barthes; o texto fundador da teoria do autor A Certain
Tendency in French Cinema, de Francois Truffaut; todo o livro Chick Flicks, de B.
Ruby Rich ou a problematizacéo introdutéria da Camera Obscura, ou o texto Dancing
Though the Minefield de Annette Kolodny e assim por diante.

Enfim, Bordwell parece acusar a teoria de ser idealista, de ter um pensamento
puro, o que ndo é, declaradamente, um objetivo ou uma caracteristica das teorias, ao
menos das teorias do cinema e das teorias da literatura. Ndo estou afirmando que nao
houve caso em que a teoria fechou-se em si mesma e esqueceu o objeto, mas, sim,
alegar que existiriam certos niveis de teoria e de empirismo em quase todo estudo
literario ou em quase todo estudo cinematografico, mesmo dentro das Grandes Teorias
ou da “teoria cultural”, ou nas pesquisas de “nivel-médio”. Claro, um nivel teérico pode
ser sobressaltado em determinado estudo e o nivel empirico em outro. Bordwell totaliza
e cria certo tipo de binarismo que dificilmente poderia ser sustentado.

O filésofo analitico estadunidense, entretanto, ndo deixa claras suas posi¢Ges
ideologicas como o faz Eagleton e, em alguma medida, constr6i uma contratradicdo
inventada que exaspera a contradicdo: se, por um lado, a tradicdo que tenta reconstituir
¢ a de uma mistura entre teoria e empirismo, a teoria que nega é, por sua vez, teorica e
empirista.

Peter Sloterdijk afirma que para existir uma teoria pura seria necessario, “ao
menos temporariamente, suspender a fixacdo na real existéncia do agente, mesmo que
isso ndo completamente dissolvesse isso [a fixa¢do]™>*. Ou seja, uma teoria pura s6
poderia acontecer quando o agente se suspendesse do mundo. Entretanto, como
afirmado acima, as teorias carregam indices de ideologia e de contraideologia, sempre
se fixando e se relacionando, de uma forma ou de outra, no mundo.

Sloterdijk ird problematizar essa questdo e indicar uma série de questdes
filosofico-cientificas que pode ser entendida como uma espécie de “critica da razdo

neutra™®®. Essa critica seria composta por um largo grupo de teorias e fildsofos que,

9 SLOTERDIJK. The Art of Philosophy, p. 17.
520 SLOTERDIJK. The Art of Philosophy, p. 87.
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desde a modernidade, teriam matado essa razdo neutra — ou teoria pura. Uma dessas

correntes “assassinas” — termo de Sloterdijk — seria a teoria feminista®*

, por determinar
que “a materialidade do mundo fisico deveria sempre depender dos efeitos de poder
culturalmente especificos™?2. Nesse sentido, as teorias feministas seriam responsaveis
por fazer com que a ideia de teoria pura fosse limada de dentro de nossa ideia de razao
ao passo que, contraditoriamente, Bordwell e outros a coloque como, ainda, uma teoria
pura.

Colocando em perspectiva os discursos sobre a crise da teoria — Fry, Eagleton,
Bordwell e Leitch — fica claro que a disputa por uma tradicdo evidencia a oposicao,
muitas vezes falsa, entre nos e eles, entre empirismo e teoria, entre ciéncia e cultura e
assim por diante. As traducOes dessas teorias e as contratradi¢des inventadas, muitas
vezes, acabam por ocultar e parcializar uma problematica mais ampla que as teorias

desenvolveram.

2.1. “Quantos Somos?”

Na crise estudada por Husserl na década de 1930, ele descrevia uma espécie de crise do
espirito europeu, afirmando que uma das maneiras de superagdo da crise da ciéncia e da
filosofia seria a prova de que o pensamento europeu seria, de fato, superior aos outros e,
por isso, teria conquistado o resto do mundo. Husserl afirma que a luta de seu tempo era
entre uma humanidade que ja colapsou e uma humanidade que tenta manter suas raizes.
A filosofia teria como objetivo a busca por uma verdade prépria, com um sentido
genuino, ou, como ele prefere, “humanidade genuina”. Seria também uma disputa entre
a ideia de um telos “acidental" de varias civilizacbes e histérias e o telos da
“humanidade grega” que teria se tornado essencial para a humanidade.

Segundo Husserl, essa Ultima disputa supracitada, se justificaria por ter
acontecido no mundo uma “europeiza¢ao” da ideia de humanidade, que indicaria que a
filosofia ocidental seria 0 caminho natural para a vocacdo filoséfica, isto €, a verdade,
mas ndo s6 uma verdade, mas uma verdade universal. Seria essa filosofia universal

europeia que deveria ser justificada nessa crise e sé atravées dessa justificativa que

521 As outras sdo o marxismo, Nietzsche, Lukécs, Heidegger, fisica atdmica, Foucault, Kierkegaard/Sartre,
Foucault, Neurologia, Latour.
522 SLOTERDIJK. The Art of Philosophy, p. 92.
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pode ser decidida se a humanidade europeia suporta em si mesma uma ideia
absoluta, ao invés de ser meramente um tipo antropol6gico empirico como a
“China” ou “India”; pode ser decidido se o espetaculo da europeizagio de
todas as outras civilizacdes testemunha a regra de um significado absoluto,
um que seja apropriado para o sentido, ao invés de uma historia sem sentido
do mundo®®,

Derrida, em The problem of genesis in Husserl's philosophy [O problema da
génesis na filosofia de Husserl] estuda longamente o conceito de origem de Husserl.
Mas gostaria de frisar, especificamente, a problematica apontada por Derrida, em que
Husserl entenderia que s6 na Europa haveria uma “teleologia imanente” contra o resto
do mundo, que seguiria uma logica do “empirismo socioldgico”, com o seu telos
“acidental”. Nesse sentido, para Husserl, somente a Europa poderia ter constituido e
desenvolvido a filosofia ocidental, esta filosofia que teria conquistado outros territdrios
e dominado o mundo. O primeiro ponto é que, quando Husserl afirma que a filosofia é
um fendmeno helenistico, localizado em um tempo e espago real, “a ideia de filosofia &,

99524

entdo, reduzida a um fato”", ndo a um conjunto deles. O segundo ponto de Derrida é

que, se for levada a sério a divisdo descrita acima, teriamos um paradoxo: “ao querer
descriminar absolutamente entre o sentido empirico da ideia e seu sentido
transcendental, a finalidade teleoldgica que se quer manter absolutamente pura é
transformada em uma finalidade empirica”®®. Um terceiro ponto é que ndo seria
possivel  distinguir  rigorosamente  “‘constituicdo  empirica e  constitui¢do

1”526

transcendental”™, j4 que “fato e esséncia, o espiritual e o transcendental, sdo

99527

inseparaveis e dialeticamente de uma mesma obra Nesse sentido, Derrida ira

entender “a origem da crise [crise da filosofia ¢ a ciéncia] ndo foi mais profunda,

52 HUSSERL. The Crisis of European Sciences and Transcendental Phenomenology, p. 16. [could it be
decided whether European humanity bears within itself an absolute idea, rather than being merely an
empirical anthropological type like “China” or “India”; it could be decided whether the spectacle of the
Europeanization of all other civilizations bears witness to the rule of an absolute meaning, one which is
proper to the sense, rather than to a historical non-sense of the world]

>4 DERRIDA. The Problem of genesis in Husserl's philosophy, p. 156. [the idea of philosophy is thus
reduced to a fact].

2 DERRIDA. The Problem of genesis in Husserl's philosophy, p. 158. [by wanting to discriminate
absolutely between the empirical sense of the idea and its transcendental sense, the teleological finality
which one hope to keeps absolute pure is transformed into an empirical finality]

526 DERRIDA. The Problem of genesis in Husserl's philosophy, p. 159. [between empirical constitution
and transcendental constitution]

52" DERRIDA. The Problem of genesis in Husserl's philosophy, p. 159. [fact and essence, the empirical
and the transcendental, are inseparable and dialectically of a piece]
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precisamente porque por um lado, ndo existe razéo teleoldgica para a crise e, por outro
lado, porque a crise em si ndo pode, por defini¢do, nos revelar nada original™?.

Portanto, a crise dessa filosofia europeia, como entenderia Derrida lendo
Husserl, sé faria sentido caso o surgimento da filosofia fosse somente um fato e ndo um
conjunto de fatos e teleologias e transcendentais, ou que a origem de teleologias e de
transcendentais ndo fossem, também, mais do que fatos empiricos. Se todo o
pensamento do mundo fosse reduzido ao pensamento ocidental (e a supremacia deste
pelos demais), ou a) ndo existiria espago para uma crise ou b) seria impossivel sustentar
que a crise € originalmente e tdo somente a respeito da supremacia do pensamento
europeu. Se h4 uma crise, como pronunciado por Husserl, ela ndo poderia ser entendida
como originaria de algum lugar especifico e, portanto, a dicotomia entre pensamento
ocidental e oriental ndo poderia existir para que exista crise. A crise ndo é uma questdo
de transformar o pensamento ocidental em uma imanéncia e em detentor de toda
possibilidade de metafisica. A crise aqui voltaria a ser uma crise de separacéo, inclusive
de separacdo entre filosofia europeia e as outras do mundo.

Por outro lado, o que podemos argumentar, a partir da analise de Derrida, é que
se existe uma crise da filosofia e da ciéncia, ela ndo poderia ser universal, somente local
e de um determinado tipo de pensamento e ndo da filosofia e da ciéncia, ja que a propria
“filosofia” ja ndo mais seria um universal. Seria uma crise de uma das tradi¢des do
pensamento, mais especificamente, a europeia.

Dito isto, é importante ressaltar que o discurso a respeito das crises da teoria é
um discurso de origem europeia e, sobretudo, anglo-saxao, como fica claro nos teoéricos
aqui citados. E mais, todos os teodricos desse “fim” sdo homens. Na introducdo desta
tese, quando se refletia a respeito das problematicas que Husserl colocava, e como elas
ainda ganhavam uma reencenacdo na atualidade, esse ponto ndo pode deixar de ser
notado: a crise ou o discurso sobre o fim da teoria é também um discurso sobre o
fim/crise dos paradigmas teoricos oriundos do Primeiro Mundo.

Esta crise contemporanea também pode ser percebida dessa maneira, se
prestarmos mais atencdo nas criticas que Derrida faz a Husserl: como uma crise de uma
das tradi¢Ges do pensamento e ndo de todo o pensamento. Esse sentido é importante

porque ¢ atraves dele que € possivel afirmar que é somente uma determinada nocdo de

528 DERRIDA. The Problem of genesis in Husserl's philosophy, p. 160. [the origins of this crisis [crise da
filosofia e da ciéncia] is not gone into more deeply, precisely because on the one hand, there is no
teleological reason for the crisis and, on the other, because the crisis itself cannot by definition reveal us
anything originary]
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teoria que estaria em crise e ndo o todo da teoria ou, ainda mais, que séo os paradigmas
tedricos do Primeiro Mundo que nédo se sobrepfe mais aos outros.

A cruzada para justificar a teoria europeia (no tempo de Husserl) ou a teoria
europeia e anglo-saxénica (na atualidade) sobre todas as outras — e aqui € importante o
discurso das mulheres, dos gays e lésbhiscas, dos negros, dos indios, dos expatriados, dos
viventes do Terceiro mundo, que ndo se viam celebrados por essas teorias — néo
justifica que o mundo passa por uma crise tedrica, mas que, talvez, esse antigo império
passe por ela. Enfim, poder-se-ia dizer de uma crise teérica da Europa e do mundo
anglo-saxdo, mas ndo necessariamente de uma crise teérica mundial.

Nesse sentido é importante a obra de Spivak, Death of a Discipline,

principalmente em sua reflexdo sobre o que seria o “planetario”:

O planetério do qual eu tenho falado nestas paginas é talvez melhor
imaginado a partir das culturas pré-capitalistas do planeta. Nesta era do
capital global triunfante, manter viva a responsabilidade da leitura e do
ensino do textual é, & primeira vista, incerta. E, no entanto, direito do texto
ser responsavel, agil, respondivel. O "planeta” é aqui, como sempre, talvez,
uma catacrese para inscrever a responsabilidade coletiva como um direito.
Sua alteridade, determinando experiéncias, é misteriosa e descontinua — uma
experiéncia do impossivel. E tal coletividade que deve ser aberta com a

pergunta "Quantos somos?" quando a origem cultural é destranscedentalizada

em ficcéo — a tarefa mais dificil na diaspora®®.

Spivak vai, justamente, combater a posi¢do centralizadora de hegemonia do lugar de
enunciacdo. Ou seja, a coletividade deve ser pensada de uma maneira muito mais
radical do que apenas o eu em relagdo aos outros — ou no exemplo dela, a “nossa
américa” em relagdo ao mundo. Ela clama por uma responsabilidade coletiva,
percebendo que essa coletividade, tomada radicalmente, enuncia a pergunta de quantos
somos®®.

Aqui, é importante frisar que o discurso da morte da disciplina (Spivak se refere
a Literatura Comparada), para a tedrica indiana, ndo ¢ o momento do “fim” ou “depois”
da teoria, mas uma oportunidade para que se repense a teoria, ou, em outras palavras,

ela esta muito mais interessada no renascimento da disciplina do que em seu enterro,

°2 SPIVAK. Death of a Discipline, p. 102. [The planetary of which I have been speaking in these pages is
perhaps best imagined from the precapitalist cultures of the planet. In this era of global capital triumphant
to keep responsibility alive in the reading and teaching of the textual is at first sight impractical. It is,
however, the right of the textual to be responsible, responsive, answerable. The “planet” is here, as
perhaps always, a catachresis for inscribing collective responsibility as right. Its alterity, determining
experiences, is mysterious and discontinuous — an experience of the impossible. It is such collectiveness
that must be opened up with the question “How many are we?” when cultural origin is
detranscendentalized into fiction - the toughest task in the diaspora].

%0 E esclarecedor o fato de que Spivak se inspira em Derrida em seu texto, apesar de nio no texto
supracitado do franco-argelino.
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mas um renascimento ndo mais colonizador. Em certo sentido, poder-se-ia dizer que
essa crise da Literatura Comparada seria uma oportunidade para a superagéo de antigos
problemas ao invés de um estancamento desses problemas. Enfim, Spivak parece
compartilhar a posicdo tomada acima: a de que a crise € de um paradigma local que,

durante muito tempo, foi tomado como global.
3. Fantasma da Teoria

Judith Butler, John Guillory e Kendall Thomas, no prefécio do livro What’s Left
of Theory, afirmam que “a teoria ndo acabou, mas nao ¢ mais, se jamais foi, uma sé
peca™®. A colocacdo desses tedricos talvez seja a percepcdo mais clara do que
diziamos anteriormente: a teoria, por si s6, ndo acabou, mas ela ndo apresenta mais uma
unidade. Nesse sentido, poder-se-ia dizer da antiga sensacdo que Eagleton observa a
respeito do florescer gracioso da teoria cultural, principalmente depois do pos-guerra,
em que existiria uma torrente teodrica inescapavel, que, hoje, ndo apresenta mais a
mesma forca.

A teoria nesse sentido ndo acabou, mas criou uma enormidade de
contratradicGes inventadas que, através da repeticdo, celebra a separacao entre as mais
diversas correntes critico-tedricas, mesmo quando as traducdes parecem querer ressaltar
mais um aspecto do que outro na teoria, mesmo quando as fronteiras sdo muito dificeis
de delimitar, mesmo quando essas tradigdes parecem fagocitadas em outras, mesmo
guando essa separacdo se dé mais por motivos extratedricos do que por tedricos em si.

Josué Harari, em Nostalgia and Critical Theory, destaca que a questdo da teoria,
de Blanchot até Derrida, de Freud a Lacan, de Lévi-Strauss a Girard — e o problema da
literatura, desde Proust até Beckett —, seria “afirmado em uma nostalgia pelo real”>*?.
Harari acrescenta que “a no¢do de totalidade, ou de fechamento, que geralmente
acompanha a teoria € um dos fantasmas que servem para satisfazer nossa demanda
metafisica de uma retencdo global e integral do real. E um fantasma da totalidade, a
teoria cobre a falta do real que se inscreve no centro de nossa modernidade™*®. Mas o

que seria esse real, ou, melhor dizendo, essa “falta” do real? O real, entende Harari, “¢ o

1 BUTLER; GUILLORY; THOMAS. Preface, p. X1. [theory is not over, but is no longer, if it ever was,
in one piece]

%2 HARARL. Nostalgia and Critical Theory, p. 191. [predicated on a nostalgia for the real]

53 HARARI. Nostalgia and Critical Theory, p. 192. [the notion of totality, or of closure, that generally
accompanies theory is one of the phantasms that serves to satisfy our metaphysical demand for a global
and integral hold on the real. It’s a phantasm of totality, theory covers up the lack of the real that is
inscribed at the center of our modernity]
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que é impossivel de entender, pelo menos no discurso da teoria como 0 conhecemos
hoje™>*,

O real, a busca pelo real, a falta do real. A constatacdo de que algo, agora, falta e
que se busca esse pedaco faltoso. Esse real que falta é que subscreve o fim da totalidade.
Poder-se-ia dizer, aqui, que a crise — se tomada no sentido de separagdo — nédo € singular
e Unica, porque a falta da totalidade do real seria a prépria teoria. Nao existe uma crise,
ou a crise. Mas uma multiplicidade de crises que justifica a afirmacdo de que hd um
momento de separacdo — que também é de continuidade, que também ndo projeta
fronteiras fixas —, hoje, através das diversas contratradicbes inventadas.
Paradoxalmente, o apontamento para Varias crises ajuda a construir a crise em si. Mas,
nesse sentido, ndo seria o caso de dizer que toda teoria €, em si, uma crise?

E importante ressaltar que as contratradicdes inventadas da teoria apontam para
uma multiplicidade de formas de se pensar a histéria da teoria e a suposta crise
contemporanea. Muitas dessas tradi¢cdes aparecem como farsa. A querela entre teoria e
empirismo — uma das maiores contratradi¢cdes inventadas — seria a farsa das distingdes
entre ciéncia e cultura, primeiramente encenadas no Formalismo Russo e na Teoria da
Montagem; a disputa de discursos sobre o autor desemboca na constituicdo daquilo que
poderia ser uma tradicdo, mas que se transforma em contratradi¢do; e a propria
formulagdo de mdltiplas contratradigdes inventadas remeteria a problematica das
historias literarias e todo o questionamento delas pelas teorias feministas.

Ora, a volta da discussdo da teoria da literatura — ou teoria do cinema — como
uma ciéncia pura, objetiva e empirista é uma reencenacgdo do velho problema colocado
na prépria constituicdo daquilo que é chamado de fundagdo dos estudos literarios e dos
estudos cinematograficos modernos. Mas é importante citar que essa nova encenagado
emana 0s mesmos problemas que anteriormente aconteceram na propria teoria, isto é,
aquele algo que escapa a esses estudos que nao cabe em um processo mimético entre
ciéncias objetivas e ciéncias humanas e, em especial, nos estudos literarios e nos
estudos cinematograficos. A fundagdo prépria dessas teorias aponta para um caminho
gue se tornara inescapavel ao longo de sua trajetdria: uma inescapavel pulsao de ser, ao
mesmo tempo, empirico e tedrico.

As teorias feministas que ajudam a constituir a ultima grande virada teorica do

século XX — os estudos culturais — ndo poderdo escapar — e nem 0 querem — desse

3 HARARI. Nostalgia and Critical Theory, p. 193. [is that which is impossible to grasp, at least in the
discourse of theory as we know it today]
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problema tedrico e empirico. Refletindo e pesquisando, as teoricas feministas
questionam intensamente o problema da historia literaria e do canone e apontaram que
sua construgdo perpassa por motivos extraliterarios e extrateoricos. Nesse sentido, elas
parecem indicar que as histérias literarias e histdrias cinematograficas sdo, também,
uma espécie de tradicdo inventada que reflete valores ideoldgicos de um determinado
grupo que os criou. Sendo assim, enquanto as teorias feministas estdo pensando nas
historias literarias e nas historias cinematograficas, poder-se-ia afirmar que, também,
estdo pensando na propria historia da teoria.

E nesse sentido que as problematizacbes do autor em Franca, nas décadas de
1950 e de 1960, fazem mais sentido, uma vez que ali, por mais que possamos perceber
contradi¢es na politique des auteurs, 0 que se constata € que nem sempre 0 empirismo
consegue abranger uma problematica tdo densa como a questdo do autor. Isso porque,
por mais empiricos que a Cahiers fosse, o problema é mesmo uma caréncia de reflexao
que desse conta de estruturar coerentemente e fortemente o conceito de autor no cinema.
Ali, ndo falta empiria; falta teoria.

As teorias de Barthes sobre o autor, que sdo desenvolvidas desde a origem do
pensamento desse estruturalista, indicam que certas questfes sdo de dificil reflexao.
Barthes ndo peca por ndo conseguir matar o autor e salvar a autoria de maneira que
seja inflexivel suas conclusdes. Pelo contrério, essa problematica tdo imponente ganha
mais um capitulo dentro da histdria do pensamento ocidental, que coloca o sujeito como
uma questdo. Esse problema do sujeito, claro, ndo foi resolvido por Barthes — e
tampouco por qualquer outro autor —, mas € importante salientar que a teoria desse
pesquisador apresenta uma problemaética que ainda esta longe de ser resolvida, quanto
mais na nossa contemporaneidade, em que a autoficcdo se apresenta como um género
corrente, em que as producdes coletivas ganham forca, em que os direitos autorais sdo
repensados diante do acesso gratuito (muitas vezes pirata) pela internet, em que autores
travam cada vez menos uma batalha com os mass media, se rendendo, na verdade, a elas
com o ressurgimento do autor-celebridade, mas ndo mais como um dia foi Victor Hugo
na Franga, mas como uma celebridade midiatica como atores e atrizes ja o eram, por
exemplo. Nesse sentido, é importante ressaltar que a entrada da problematica da morte
do autor nédo deve ser vista como um simples desvio, mas como uma possibilidade para
que o0 pensamento continue a ser praticado — 0 mesmo pode ser dito da Cahiers. Uma
conclusdo tedrica que se transformasse em um aparente imperativo categorico apenas

constituiria uma espécie de ideologia.
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Talvez o autor e o leitor/espectador sejam um dos maiores fantasmas da teoria da
literatura e da teoria do cinema ao longo do século XX e também nesse inicio do século
XXI. Junto a isso, opdem-se os espectros do empirismo e da teoria, ou ainda coabitamos
no mundo tedrico com 0s espectros que rondam as historias literarias, as historias
cinematogréaficas e a propria historia da teoria. E, talvez, esta tese tenha também o seu
espectro, que passou ao largo tantas vezes: Jacques Derrida.

Derrida, ele mesmo, refletiu sobre o espectro, sobre o fantasma — e, quando se
fala do fantasma, se fala também do luto, segundo ele mesmo>*® —, justamente quando
comeca a falar do indesconstrutivel de Marx: “apés o fim da histéria, o espirito vem ao
revir, ele figura a0 mesmo tempo um morto que revéem e um fantasma cujo retorno
esperado se repete, mais e mais™>*°. O desarranjo pelo qual passa a teoria hoje poderia
ser porque “o que parece quase impossivel é sempre falar do espectro, falar ao espectro,
falar com ele, logo, e principalmente, fazer ou deixar falar um espirito”®*’. Segundo
Derrida, “teéricos ou testemunhas, espectadores, observadores, eruditos e intelectuais,
os scholars acreditam que basta olhar. Por isso, eles ja ndo se encontram sempre na
posicdo mais competente para fazer o que ¢ necessario, falar ao espectro”538. Dessa
forma, Derrida decretara que ¢ necessario “pensar a possibilidade do espectro, o
espectro como possibilidade™°.

Falar com o espectro é também falar com o passado. O luto é em relacdo ao
passado, a perda da totalidade € em relacdo ao passado, algo que ali estava e ndo esta
mais. Mais uma vez, uma origem de totalidade é buscada para lidar com a histéria da
teoria. A traducdo mitica de uma teoria andrdgina, outrora um uno, agora partida. As
contratradicOes inventadas da teoria parecem querer afugentar os fantasmas, este ser
que volta e insiste em voltar, desfazendo a ilusdo da totalidade daquele passado
construido. A possibilidade do espectro ou o espectro como possibilidade, aqui, é a
tentativa de desobstruir as histérias da teoria calcadas num senso comum, em uma
historia que se quer naturalizada, mas que, entretanto, é construida. Ou, ainda, como

observa Avelar, a respeito desse mesmo texto de Derrida: “Todos os verdadeiros

5% Cf. DERRIDA. Espectros de Marx, p. 25
5% DERRIDA. Espectros de Marx, p. 26.
" DERRIDA. Espectros de Marx, p. 27.
5% DERRIDA. Espectros de Marx, p. 27.
5% DERRIDA. Espectros de Marx, p. 28.
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herdeiros, por definicdo, estdo de luto. Mas a heranca e o luto ndo se limitam a ser um
ajuste de contas com o passado; sio condi¢des mesmas de todo o porvir”>*.

Tudo o que foi discutido neste capitulo pode soar um pouco pessimista, ou,
dizendo de outra maneira, pode soar como uma arapuca que a teoria armou para Si

mesma. Porém, Gilles Deleuze e Felix Guattari afirmam que

Traduzir ndo é um ato simples; ndo basta substituir o movimento pelo espaco
percorrido, é preciso uma série de operacdes ricas e complexas (e Bergson foi
0 primeiro a dizé-lo). Tampouco é um ato secundario. Traduzir é uma
operacdo que, sem duvida, consiste em domar, sobrecodificar, metrificar o
espaco liso, neutraliza-lo, mas consistente, igualmente, em proporcionar-lhe
um meio de propagacdo, de extensdo, de refracdo, de renovacédo, de impulso,
sem o qual ele talvez morresse por si s6: como uma mascara, sem a qual nao
poderia haver respiracdo nem forma geral de expressdo. A ciéncia maior tem
perpetuamente necessidade de uma inspiragdo que procede da menor; mas a
ciéncia menor ndo seria nada se ndo afrontasse as mais altas exigéncias
cientificas, e se ndo passasse por elas.>*

As traducdes da teoria, caso renunciem as repeticdes senso comum de certas
contratradi¢Ges inventadas, por outro lado, podem ser percebidas como essa ardua
tarefa da traducéo, proporcionando a propagacgéo, a expansdo, a renovacdo e o impulso
para que ndo abandonemos o pensar: essa € a vitalidade das teorias. A ciéncia “menor”
da teoria literaria ou da teoria cinematografica ha de continuar a afrontar as “maiores”
como um fantasma. Ou, ainda, como Pierre Clastres propde, quase como um desafio ao
saber e a alegria: “se ¢ menos fatigante descer que subir, o pensamento no entanto néo
pensa lealmente se nao contra a corrente?”*.

Spivak diz da sombra da tradugdo, assim como Tompkins também afirma sobre
essa sombra que paira ao lado no fazer tedrico. Gorky, provavelmente o primeiro
intelectual russo a escrever sobre o cinema, em 1896, também fala dessa sombra ao ver
um filme dos irmaos Lumiére: “mas isso, também, é meramente um trem de
sombras™*, E se essas sombras sdo fantasmas, ou, melhor dizendo, e se essas sombras
ndo sdo mais que esse aspecto fantasmagorico que encontramos em tantas fotografias —
a sua luz e a sua sombra, como afirmam Jean-Claude Lemagny ou Boris Kossoy>** —,
como acontece, por exemplo, no filme Blow-up de Michelangelo Antonioni? Giorgio

Agamben ira nos lembrar: “o fantasma situa-se, portanto, sob o signo do desejo”*.

0 AVELAR. Espectros de Walter Benjamin, p. 79.

! DELEUZE & GUATTARLI. O Liso e o Estriado, p. 194-195.

%2 CLASTRES. Copérnico e os Selvagens, p. 41.

3 GORKY. The Lumiére Cinematograph, p. 26.

4 Cf. LEMAGNY. La Sombra y el Tiempo; KOSSOY. Os Tempos da Fotografia.
5 AGAMBEN. Esténcias, p. 133.
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Nesse sentido, esquecer-se do fantasma é, também, esquecer-se de um pouco do desejo,
do desejo da verdade, ou, como disse Griffin, citada no capitulo anterior, o pensar € o
desejo de saber toda a verdade e é uma maneira de amar. Nao afugentar os fantasmas
das teorias, mas convida-los a sentar-se a mesa e, diferente de Macbeth, ndo devemos
bradar “Hence, horrible shadow! Unreal mockery, hence!”, ¢ sim estarmos prontos a

traduzir e falar com e aos fantasmas.
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Conclusao

“I need the darkness, someone, please, cut the lights”

Arcade Fire,
Sprawl 11 (Mountains Beyond Mountains)

“I need a timeout, | need an escape from reality, or else |
need eternal darkness and death, | need an exit strategy”.

Titus Andronicus,
Theme from 'Cheers'
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Em seu livro O Queijo e os Vermes, Carlo Ginzburg, conta sobre um momento
em que Menocchio é aturdido por um livro, o Cavallier Zuanne de Mandavilla, mais
conhecido como As Viagens de sir John Mandeville, atribuido ao ficticio sir John
Mandeville. O historiador italiano ressalta que o moleiro afirmou em juizo que o livro
tirou-lhe o lugar: “ter lido aquele livro do Mandavilla, de tantas ragas, e tao diversas
leis, que me deixou todo confuso™*, disse Menocchio no tribunal. Além de confuso,
Ginzburg utiliza outras palavras para descrever o estado de Menocchio em contato com
o livro: fascinio, curiosidade, inquietagdo, perturbacéo, estranha sensacéo.

O livro que lera Menocchio, um simples moleiro, foi capaz de causar uma
sensacdo tal que o tornou capaz de questionar dogmas da igreja em um periodo em que
uma atitude dessas poderia ter a morte como pena. Menocchio, entretanto, ndo se
satisfez em, simplesmente, questionar esses dogmas para si; fez questdo de espalhar
suas ideias, inclusive afirmando que sua ida ao tribunal da Igreja teria um lado bom: o
de fazerem escutar suas ideias. Entretanto, o0 moleiro ndo reproduziu simplesmente o
que estava no livro do ficticio sir John Mandeville, “a ardente memoria de Menocchio

247 ¢ “Menocchio ndo reproduzira

fundira, transpusera, modelara palavras ¢ frases
simplesmente opinides e teses dos outros. Seu modo de lidar com os livros, suas
afirmacGes deformadas e trabalhosas sdo sem divida reelaboracdo de uma reelaboracéao
original™>*,
Menocchio parece se formar como um leitor que esta disposto a deixar as ideias
de um livro adentrarem ndo sé seu pensamento como também a sua vida, para que, dai,
ocorra uma transformacéo em seu jeito de pensar, em seu jeito de agir. Os livros que
entrara em contato, especialmente As Viagens de sir John Mandeville, foram capazes de
aturdi-lo com suas novas ideias, que o deixara fascinado, confuso, inquieto e, até
mesmo, perturbado. Aqui, claro, ndo é s6 o livro do ficticio sir John Mandeville que
teria a capacidade de causar tal impacto: Ginzburg nos conta que o livro havia sido
muito popular ao longo da Idade Média. Enfim, tem algo no moleiro que parece,
também, aberto a esse texto para que passe a reelaborar suas posi¢des no mundo.
Menocchio e sua histéria — em particular essa, do contato com esse livro —
parecem encenar muito bem o que ideias sdo capazes de provocar em um determinado

leitor, principalmente quando s&o ideias novas e incriveis. Por mais que acredite que

> GINZBURG. O Queijo e os Vermes, p. 83. [grifo meu].
7 GINZBURG. O Queijo e os Vermes, p. 89.
8 GINZBURG. O Queijo e os Vermes, p. 93.
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esse contato do moleiro com esse livro seja também uma representacdo quase alegorica
do contato que certos textos da antropologia exercem, especialmente sobre mim,
acredito que ele também possa falar das nossas estimadas teoria da literatura e teoria do
cinema. 1Isso porque algo passou quase oculto durante toda a tese, apesar de estar
presente sempre nos meus ‘“‘siléncios retoricos”.

A teoria da literatura e a teoria do cinema, por mais que sejam construidas em
um campo de batalha — ou em um campo minado, como preferiria Kolodny —, nédo se
tornam uma forca a partir, simplesmente, do combate entre as diversas correntes
teoricas. O surgimento de determinadas teorias e seu esgotamento, por mais que possam
também ser circunscritas dentro da histéria de seu tempo — ou, como afirmou Barthes,
“todo método toma partido em relagdo ao mundo, ao homem, as relagdes entre

549 _ n3o se tornaram representativos a toa.

ambos

Uma nova teoria talvez se torne conhecida e reconhecida por ter o efeito que o
livro do ficticio sir John Mandeville exerce sobre Menocchio, isto €, talvez se torne uma
forga e ganhe vitalidade por nos deixar curiosos, inquietos, fascinados, até mesmo com
uma estranha sensacdo e, principalmente, por ser capaz de destronar as nossas
conviccdes, e ndo por reafirma-las. Ou como Bazin que, ao falar sobre certos oficios de
critico, afirma chega a sofrer “quando a obra ¢é tdo rica que me provoca sentimentos e
ideias contraditérios™. Ou como Chklovsky afirmou em entrevista: “vocé deve ter

e

medo dos livros com os quais concorda, ndo com os que vocé discorda
aquilo que ndo ratifica nossa conviccao é o que ndo deveriamos ter medo. Esse teorico,
que veio a cunhar o termo estranhamento logo na inauguragdo da chamada teoria
moderna da literatura, tentava definir a arte justamente pela sua capacidade de tirar o
leitor do seu lugar-comum, do seu cotidiano, do seu automatismo. Aqui, pode-se dizer
que o préprio formalismo, especialmente aquele produzido dentro da OPOIAZ,
provocou essa sensacdo de estranhamento naqueles que, antes, estudavam a literatura —
e, também, naqueles que os sucederam.

De certa forma, a histéria da teoria da literatura e da teoria do cinema — ao
menos as analisadas aqui — podem ser circunscritas nessa modalidade: a capacidade de
fazer com que o seu interlocutor desloque o seu olhar ou, ao menos, que mude a lente

utilizada para ver o mundo. O estranhamento, que surgiu naquela RuUssia, seria o

9 BARTHES. As Ciéncias Humanas e a Obra de Lévi-Strauss, p. 63.

S0 BAZIN. Charlie Chaplin, p. 94. [grifo meu]

L VITALE. Witness to and Era, p. 88. [you should be afraid of the books you agree with, not the ones
you disagree with]
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primeiro exemplo, junto ao cinema de Vertov; as teorias da montagem e a sua subita
percepcdo de que um filme sdo fragmentos — como seria a Historia? —, e ndo uma
continuidade magica. Barthes foi capaz de deslocar o foco da teoria da literatura do
autor (o produtor) para o leitor (o seu consumidor) e a Cahiers inquietou, e ainda
inquieta, toda a producdo cinematografica ao dotar de poder autoral a figura do diretor
do filme, elevando o cinema ao mesmo nivel das demais formas artisticas. As teorias
feministas, claro, perturbaram o céanone literdrio e sua suposta imanéncia, fazendo
surgir, até nossos dias, novos pontos de vista, novos olhares, novas lentes para se pensar
a prépria histdria da literatura ou a prépria histdria do cinema.

Serd que poderia ser pensado que a crise contempordnea ndo é mais do que
nossa incapacidade de olhar de uma forma diferente para velhos objetos? Em um mundo
em que se proclamou o fim da historia, em que existe uma espécie de “cultura estatica”,
em que muitas coisas sao denominadas com um “p0os”, sera que nao deixamos 0s
objetos do mundo morrerem por ndo sabermos mais como olha-los com um olhar vivo?
Inclusive, ndo somos nem mais capazes de ver com esse “olhar vivo” os nossos velhos
amores, as teorias que, anteriormente, despertavam tdo incisivamente uma mudanca de
perspectiva?

E nesse sentido que sair do lugar do comum, fugir das afirmacdes senso comum,
se torna algo tdo importante. Menocchio, como visto, ndo foi simplesmente atordoado
pelo livro que lera, mas também se prontificou a reelaborar tudo aquilo em que entrara
em contato. As nossas reelaboracdes, entretanto, muitas vezes parecem pobres de
experiéncia, criando, pois, um senso comum da teoria. Ainda, poder-se-ia dizer que se
reelabora hoje muito pouco quando simplesmente se repete certas reelaboractes
cristalizadas.

Esta tese pretendeu fugir dessas reelaboracGes cristalizadas. Até mesmo na
bibliografia utilizada é possivel colher essa informacédo. A discusséo sobre as teorias se
pautou muito mais nos préprios textos tedricos do que em seus comentadores e também
pretendeu fazer ligacBes pouco usuais entre diversas correntes tedricas. Esse processo,
claro, ¢ mais metodoldgico do que tedrico propriamente dito, mas foi importante para
que o trabalho ndo se fixasse justamente no perigo que Chklovsky identificava acima e
acabar por utilizar textos que simplesmente corroborariam uma leitura ja posta.

Foi no processo mesmo da pesquisa que muitas coisas se revelaram e, a partir
dai, foi possivel descristalizar certos pressupostos tidos quase como imanentes de

determinadas teorias. Esse processo foi importante para colocar em xeque a pretensédo
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cientifica formalista, tantas vezes repetida; para complexificar a relacdo entre a
OPOIAZ e o cinema e, também, para desvendar outros processos pelos quais se pode
entender as teorias da montagem; esse método foi importante por indicar um caminho
em gue as questdes e as contradi¢es sobre 0 auteur no cinema nao se dessem de forma
externa a Cahiers, mas em um processo interno da revista; foi importante por indicar
uma gradual ascendéncia do leitor na obra de Barthes, que foi um processo, e nédo
somente um &pice; foi importante para desvendar os lacos ideoldgicos que imantam a
historia da literatura e a histdria do cinema e entender os objetivos politicos ali tracados
e, até mesmo, as suas contradi¢Bes internas e suas proprias Crises.

Chklovsky, logo apos falar sobre os livros dos quais concordamos ou
discordamos, nos da outra importante pista. Afirma, o tedrico russo, que “ndo somos
nos que nos inventamos, ¢ o tempo que nos inventa”>>>. Nesta tese, trabalhamos com
uma ideia que sobrevoou todo o esfor¢o aqui exercido, isto €, a ideia de que a teoria da
literatura e a teoria do cinema ndo foram somente construidas a partir dos textos escritos
por aqueles tedricos, mas por um discurso que foi construido a partir daqueles textos.

Foi nesse sentido que propus pensar a respeito de certa tradicdo inventada, ou,
em outras palavras, ndo aquilo que foi necessariamente inventado pelas teorias, mas
aquilo que foi inventado a partir delas. Menocchio ndo necessariamente se inventou,
num sentido estrito da palavra. Foi Ginzburg que o retomou das profundezas da histéria
para que, ao final de seu livro, pudesse afirmar: “sabemos muita coisa sobre
Menocchio™®®, Mas seria tudo? A vida desse moleiro estaria encerrada somente nesse
livro?

E claro que ainda existira muito a explorar sobre a vida de Menocchio, mesmo a
partir dos documentos que Ginzburg retne para refletir sobre a relacdo entre a cultura
camponesa e a cultura avancada quinhentista. Essa tese, pois, tentou explorar mais um
lastro das teorias aqui estudadas com objetivo de acrescentar novas visdes em um
repertorio constantemente afetado por repeticGes. Enfim, o que pretendi demonstrar foi
que novas traducBes podem fomentar interacfes, o que difere da simples recapitulacdo
de argumentos que muitas vezes se apresentam como parciais e interessados. Nesse
sentido, ndo se buscou a pretensdo de esgotar quaisquer teorias, mas fazer uma analise
com algum fo6lego para que surgissem novas visoes, novas possibilidades para a leitura

das teorias.

2 VITALE. Witness to and Era, p- 89. [we’re not the ones who invent ourselves, it’s time that invents us]
%3 GINZBURG. O Queijo e os Vermes, p. 192.
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Abrir novos caminhos para novas leituras daquilo que foi formado até aqui,
entretanto, pareceu ser imprescindivel para entender a teoria de hoje. A teoria
contemporanea esta em crise? Perguntar-me-ia quando, em seu periodo de mais
vitalidade, ndo esteve. As proprias teorias, pelo o que é possivel inferir desta tese, sdo
constituidas em um momento de crise — no sentido husserliano — e apresentam sua
validade por superar os engessamentos e por romper os limites e invadir as fronteiras
invisiveis antes intransponiveis.

Se for permitida uma visdo otimista para a teoria de hoje, depois de todo
fatalismo da “morte” da teoria, ¢ que em periodos em que as lentes parecem muito
confortaveis costumam surgir aqueles que se propdem a estremecer nossas conviccoes.
Por isso, talvez, seja importante ressaltar essa teoria-outra de nossos tempos, que néo se
configura mais por uma espécie de dominio paradigmatico como outrora aconteceria, €
que, por isso, consegue multiplicar os lugares de enunciagéo teoricos.

Abandonar velhos problemas talvez nos poupe tempo para que a teoria seja, de
alguma forma, produtiva. A velha dicotomia ciéncia e cultura; a polarizagéo rafada da
tensdo entre autor e leitor; a arcaica naturalizacdo da historia e do canone, sdo
problemas que podem ser pensados a partir de elaboracBes ja postas, ndo sendo
necessaria uma reencenacao utilizando argumentos puidos. A teoria da literatura e a
teoria do cinema estdo, sempre, transitando nas intersecdes, algumas se configuram por
uma énfase maior num modelo cientifico e outras por uma énfase maior num argumento
cultural. A ciéncia, € bom lembrar, é, também, uma construcdo cultural que, por sua
vez, molda a nossa cultura.

A teoria do cinema e a teoria da literatura vao estar incessantemente tensionadas
entre o papel de leitor e o papel do criador de seu objeto de anélise. O argumento de
guem controla o texto acaba se portando como um falso problema. O leitor tem sua
parte na criacdo da obra, assim como o autor. Nas teorias, esse estiramento se torna
ainda mais evidente, uma vez que o leitor critico-teérico é participante ativo na
significacdo do texto ndo s6 para si, mas como para aqueles que compartilham o seu
discurso.

A historia do cinema ou a histéria da literatura sdo representantes de seu tempo,
com seus valores, com suas convicgdes, com suas ideologias. O embate nesse campo,
como pretendi demonstrar, se d& ndo necessariamente por valores supostamente
imanentes das obras literdrias, mas, justamente, pela colocagdo do contexto de

julgamento em que se analisam as obras. Esse problema remete aos outros dois
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propostos na tese: ja que a suposta objetividade cientifica € insustentavel quando se trata
dos estudos literarios ou estudos cinematograficos, aspectos culturais irdo perpassar a
analise das obras, 0 que, de uma forma ou de outra, € o que acaba por criar o canone
literario e o canone cinematografico. E nesse lugar de leitura, ou nesse contexto de
julgamento, que se percebe que o deslocamento que Barthes realiza — do autor para o
leitor — se torna tdo imponente, j& que esse leitor é quem subscreverd o canone. Como
leitores sdo de lugares, géneros, gostos varios e variados, é de se esperar que haja uma
dinamizacdo ainda mais intensa das historias literarias e das historias cinematogréaficas
e, consequentemente, do seu canone. O que mudou desde as teorias feministas foi a
proliferacdo de coros comentadores das teorias e sua historia, das literaturas e dos
cinemas e sua canonizagdo. E possivel, nesse sentido, inclusive, que exista uma contra-
histéria, ou mesmo uma histéria dos povos tidos como sem histéria, se formos
otimistas.

No final do quarto e Gltimo capitulo desta tese, invoquei o fantasma, o ser que
volta, que circula, que ronda e que, doravante, pensamos em deles nos afastar. Spivak,
mais uma vez, comenta a respeito do seu texto Death of a Discipline [Morte de uma
disciplina]: “toda declaracdo de morte, toda elegia, afirma, ao final, que a pessoa
renasce™>*. A teoria, nesse sentido, ndo acabou, mas encontrou novos modelos que
fizeram com que seus leitores se sintam fascinados, curiosos, inquietos e, até mesmo,
confusos, mas que nédo se tornaram paradigmas hegemonicos como anteriormente.

Uma elegia, como afirma a teorica indiana supracitada, afirma que a pessoa, de
alguma forma, renasceu. O livro Nox, da poeta canadense Anne Carson, é uma elegia a
seu irmdo. Essa elegia perpassa, inclusive, pela traducdo do poema 101, de Catulo, este
também uma elegia para o irmdo do autor latino. Sobre o irmao, ela afirma: “eu acho
que nunca termina. Um irmdo nunca termina. Eu espreito ele. Ele ndo termina™®.

Os discursos sobre o fim ou a crise da teoria ndo sdo, necessariamente, uma
elegia. Mas pode-se pensar que a teoria ndo termina e, por mais que estejamos
afastados, nds a espreitamos e ela ndo termina. NOs a traduzimos de novo, ela ndo
termina. Esse trabalho, pois, também pode ser visto como inacabado, como uma espécie

de elegia torta.

%4 SPIVAK. Nationalism and the Imagination, p. 300. [every declaration of death, every elegy, says at the
end that the person is reborn]
% CARSON. Nox, s/p. [I guess it never ends. A brother never ends. I prowl him. He does not end]
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N&o existe o esquecimento completo ou a reminiscéncia integral da teoria,
afinal, ela estd aqui e ali, nos espreitando de volta, como fantasmas. Leda Maria
Martins, nesse sentido, nos lembra que “assim como ndo ha uma reminiscéncia total,

absoluta e eterna, o esquecimento também ¢ da ordem da incompletude”556.

%% MARTINS. Performances do Tempo Espiralar, p. 89.
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