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PREMISSA

com “indizivel” me refiro ao problema das
condi¢bes tdcitas de funcionamento... (Paolo
Fabbri)

Sempre com mais freqiiéncia, entre os estudos semidticos, se ouve falar de
“estética”. Esta palavra ressoa a proposito de textos literarios e artisticos, mas também
de objetos da vida cotidiana, de comunicagdo publicitiria e de fluxos televisivos, de
processos da visdo e de lideres politicos, de moda e de mundanidade. Discutem-se belos
gestos € estesias, estetizacOes e logicas sensoriais, corpos e afetos, significatividade e
revalorizagdo, estilos de vida e codigos do gosto.

Mas que significa exatamente, em todos estes contextos, o termo
“estética™? Estamos certos de que isso € recorrente nos discursos dos semidlogos com o
mesmo valor conceitual? Ou encontramo-nos de frente a um daqueles “termos
sombrios” que periodicamente vagam entre os escritos da semidtica?

E entdo: o que haveria de novo neste interesse do semiologo pelos fendmenos
estéticos: isso ndo esta talvez presente ja nos discursos de Chlovski e de Richards, de
Baktin e de Mukarovski, de Lotman e de Eco? De resto, podemos encontrar em Croce a
origem histdrica desta fusdo entre os estudos semio-lingiiisticos e estudos estetologicos;
ndo esta justamente a Estética de 1902 propondo a “abusada mas cficaz” imagem de um
“tunel” no qual “a Lingiiistica, enquanto filosofia, deve fundir-se na Estética; e funde-se
efetivamente, sem deixar residuos"?

Qual ¢, em outras palavras, o valor teérico desta renascenca estética dentro do
paradigma semiético: trata-se de uma crise de idéias, de uma revolugdo epistemolégica
ou de um normal aprofundamento de perspectivas de estudo delineadas pelo tempo?

Tentar responder a semelhantes interrogativas ¢ o escopo deste livro. Nisso
pretende-se reconstruir o contexto dentro do qual foi pensado, no nosso século, o
ambicioso projeto de um “tinel” que pusesse em comunica¢io o espago de acdo do
estético com o do semidtico. Um contexto que, com mudangas progressivas e alteragdes
locais de rota, dos tempos de sua primeira formulagio crociana est4 profundamente
mudado, se n3o de fato totalmente revirado.

Enquanto a estética idealista tendia a absorver a pesquisa lingiiistica dentro dos
diques da propria especulagio, os atuais estudos semiologicos e filosofico-lingiiisticos
procuram tratar, dentro dos proprios confins, de temas e problemas de tradicional
competéncia estetologica, literaria e artistica. N3o se trata tanto de considerar a arte
como uma forma qualquer de linguagem (seja isso expressdo intuitiva ou coédigo
semiotico). Trata-se ao contrario, de reconhecer no interior de cada género de
significagdo uma esteticidade profunda que lhes permite o gancho com o mundo, um
tipo de local intermediario e constitucionalmente ambiguo onde a palavra e a
“realidade” parecem fazer-se e desfazer-se uma com relagfo a outra. A teoria da Gestalt,
recorda Merleau-Ponty, ensina que nenhuma figura é perceptivel sem um fundo sobre o
qual se ajuste: ou se pde em foco uma ou se pde em foco o outro. O visivel serve, pois,
de auxilio ao invisivel. Do mesmo modo, parafraseando o notavel titulo do filosofo
francés, poderemos dizer que o indizivel (estético) ndo é possivel de ser entendido como
0 oposto do dizivel mas como a sua especifica condigdo de possibilidade. O indizivel
ndo tem assim nada de mistico ou de metafisico: é neste caso o campo perceptivo a
partir do qual cada forma de discurso resulta possivel, as condi¢des tacitas mediante as
quais a lingua e 0 mundo entram em relagdo. Deste modo, mais que imaginar a génese
da linguagem dentro da intuigdo-expressdo da arte, como faz Croce, parece mais




LINGUISTICA E SEMIOTICA NA ESTETICA DO SECULO XX

Se os peixes, como o esteta, distinguem os perfumes em claros e
escuros, € se as abelhas classificam as intensidades luminosas em
temos de peso — a obscuridade sendo para eles pesada e o clardo leve
—. a obra do pintor, do poeta e do muisico, os mitos e os simbolos do
selvagem nos devem parecer, sendo como uma forma superior de
conhecimento, ao menos como a mais fundamental, a apenas
verdadeiramente comum... (Claude Lévi-Strauss).

1. DESCRICAO E PERTINENCIA

No nosso século, a lingiistica e a semidtica transformam profundamente a teoria
estética: seja por aquilo que trata da sua configuracio interna, seja por aquilo que trata
das suas finalidades explicativas. Neste periodo a estética abandona um certo numero de
nogdes sobre as quais tinha centrado a propria atengio — a beleza, a expressio, o génio,
a empatia, etc. —, para olhar para os fatos artisticos e para os fendmenos estéticos mais
que outros de um ponto de vista formal e processual. Considerar a arte e a esteticidade
na perspectiva lingiistica e semiotica quer dizer sobretudo analisar as formas e os
motivos do mesmo modo com os quais estas disciplinas analisam outras possibilidades
sistémicas de significagdo ou processos de comunicacio. Assim, além das numerosas e
freqlientemente radicais diferengas entre autores e correntes que no nosso século tém
operado um matriménio entre a estética e as disciplinas semio-lingiiisticas, possamos
encontrar nestas perspectivas de pesquisa pelo menos dois elementos epistemologicos
em comum: o da descrigdo (em oposi¢do a prescri¢io) e o da pertinéncia (em oposig¢do a
verificabilidade). _

Em primeiro lugar, a atengdo que a maior parte das estéticas de dire¢3o
lingtiistica e semidtica dedica ao fato técnico e estrutural da arte nio pode ndo recordar
muitas estéticas pré-modernas, sobretudo aquela tratadistica poctica e retdrica que se
punha o problema da construgio da obra, das suas estratégias textuais e de seus efeitos
receptivos. Enquanto, porém, tal tratadistica tendia mais que outra coisa a oferecer uma
série de prescri¢des para a composigdo de obras a serem criadas, a estética de orientagio
lingiistica e semiética prefere ao contrario garantir descrigdes de obras ja existentes, de
modo a reconstruir posteriormente as condicdes de possibilidade do fazer artistico em
geral.

Tende-se de certo modo a superar uma das ambigiiidades de fundo da teoria
estética, que freqiientemente estendeu de modo a confundir, no interior da nogio central
de “belo”, consideragdes de fato e juizos de valor. O olhar semidtico sobre os fatos
estéticos — recuperando verdadeiramente certas instincias ja presentes na Poética
aristotélica ou no Sublime longiniano — conduz-nos a ter rigidamente separata a analise
dos procedimentos mediante os quais se constréi o texto artistico do prazer que tal texto
sabe provocar em seu fruidor (ou dos valores que uma cultura nele recoloca). O que nio
implica — como um ou outro ainda sustém - uma recusa prejudicial do prazer ou do
valor estéticos; significa antes de tudo ir ao encalgo de modos semidticos através dos
quais aquele prazer e aquele valor possam ser dados no individuo singular ou em uma
ordem cultural inteira. Separar fatos e valores parece, em suma, como o melhor modo
para explicar os segundos através dos primeiros.

Em segundo lugar, estas tendéncias da estética contempordnea compartilham o
Fressuposto de uma aplicagiio menos ingénua do ideal metodolégico-cientifico com os
fendmenos artfsticos e, em geral, estéticos. Diversamente das estéticas positivistas, que
— em nome de um principio de cientificidade pensado a imitaciodas ciéncias exatas —
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tentavam aplicar os resultados tedricos das disciplinas como a psicologia ou a sociologia
ao estudo das vicissitudes artisticas, & perspectiva de pesquisa semio-lingﬁistlca tem por
base que a operatividade das ciéncias da linguagem tenha parimetros proprios,
categorias e paradigmas especificos, em nada comparaveis aqueles das disciplinas como
a fisica ou a biclogia.

A pesquisa de um método rigoroso € em certos MOMENtos verificavel ndo
" implica, portanto, segundo a estética de derivagdo lingiiistica e semiotica, uma recaida
naquele cientificismo tanto euforico quanto ingénuo que caracterizou grande parte da
cultura da segunda metade do século XIX (e, para muitas ocasi0es, continua a
caracterizar a do século XX). Implica, antes de tudo, a assungio consciente de um olhar
analitico que, no momento mesmo em que descreve os proprios objetos de estudo, pde
constantemente em discussdo a si mesmo € a0$ proprios métodos; um olhar, em suma,
que caracteriza aquele dominio do saber onde se pensam e se constroem as assim ditas
ciéncias humanas e sociais.

A presumida cientificidade da estética semio-lingiiistica — que efetivamente
alguns retvindicaram como seu maior mérito e que outros indicaram como seu mator
limite — é para ser entendida entdo como vontade de considerar os fendmenos estéticos
enquanto fendmenos antropoldgicos, portanto analisaveis com a mesma perspicacia com
a qual se analisam, digamos, as relagdes de parentesco ou as formas religiosas. Ao
principio de verificabilidade tipico do cientificismo a estética semiodtica, enquanto
ciéncia do homem, opde assim o principio de pertinéncia, que pde ordem e exige
coeréncia no discurso analitico, sem por isto remeter a um “real” universal e necessario.
Descrever, entdo, n3o é limitar-se a indicar coisas e fenomenos imediatamente dados,
mas ir ao encalgo dos niveis corretos dentro dos quais colocar estas coisas e estes
fendmenos, as perspectivas sensatas dentro das quais coloca-las em relagdo entre si, 0s
critérios mediante os quais é possivel entre elas mostrar semelhangas e diferengas.

Se, portanto, para quem observa 0 pressuposto epistemologico da descrigdo o
adversario teorico é o romantismo, para quem observa o da pertinéncia, 0 adversano
tedrico é sem divida o positivismo. Mais que o Romantismo e 0 Positivismo, por assim
dizer, historicos, ligados a saber a periodos culturais delimitados e imediatamente
reconheciveis, trata-se, porém, das mentalidades positivista € romantica que tém
circulado e continuam a circular, com mascaras mais ou menos patentes, na cultura
moderna. Uma mentalidade positivista que distorce o grosso simbélico das obras em
nome de uma exclusiva consideragio da factualidade imediata do mundo;, uma
mentalidade romantica que distorce o lado material da 6pera em nome da superiondade
do artista-génio e das sensagdes impalpéaveis provadas pelo publico da arte. Duas faces
opostas e complementares — como € facil ver — de uma mesma epistemé cultural.

E se em um primeiro tempo a estética semio-lingiiistica se pde mais que outra
coisa questdes que dizem respeito a obras de arte singulares, os éxitos da pesquisa
sucessiva, ocupando-se dos fendmenos geralmente estéticos, parecem orientados por um
alargamento do campo. Se, pois, nas suas fases iniciais esta perspectiva de estudos
aparece como uma pratica de analise com o exclusivo problema do método — mais
proxima aquela que Max Dessoir chamava “ciéncia da arte” que ndo & estética
verdadeira e propria —, damo-nos conta em seguida que a partir daquelas instincias
metodologicas é possivel trazer 2 baila uma meditagdo tedrica sempre menos implicita e
sempre mais incisiva. Assim — superada a euforia pelo estruturalismo, que como uma
moda intelectual atravessou em um modo de tal forma acritico as cronicas culturais dos
anos 50 e 60, superada por outro lado a crise de identidade que se seguiu nos anos 70, ¢
superado enfim o esmorecimento que invadiu as ciéncias humanas no decénio sucessivo
— a aplicagio da mentalidade semi6tica aos problemas da estética csta hoje destinada a
vir a ser uma das perspectivas de pesquisa mais proficuas. _-- -
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Estas indicages epistemologicas tém, de qualquer maneira, um valor muito
geral. Para compreender 0 senso da experiéncia semidtica no dominio estético, €
necessério tracar-lhe, ainda que em grandes linhas, uma histéria e uma geografia. Num
primeiro momento, com efeito, a hostilidade nos confrontos do romantismo € uma pura
exigéncia tedrica, uma petigo de principio que em mitos casos ou termina por sustentar
‘uma mentalidade idealistica radicada profundamente na disciplina estética ou, por
" reagdo, nega a oportunidade de qualquer teoria da arte. Ocorre assim que, de um lato,
autores como Richards teorizam como carater especifico da arte 2 linguagem ligada a
emogio; e que, por outro lado, aqueles que, como os formalistas russos, pretendem
trabalhar sobre a materialidade dos textos, ndo dizem nunca de querer construir uma
estética lingiiistica, mas, muito diversamente, uma critica literaria enderegada contra a
estética como tal. Pouco a pouco, porém, com o concretizar-se de propostas positivas de
redefinicio e de analise da arte, € com 0 aprofundamento da pesquisa sobre a
significagdo, a aplicagdo das ciéncias da linguagem a estética termina por constituir uma
verdadeira e propria teoria alternativa, em condicdes de competir e de suplantar uma
visdo romintica ou positivista da arte consolidadas nos séculos.

Chegou-se assim a uma diregdo de pesquisa ainda em vias de aprofundamento, a
possibilidade que a estética semio-lingiiistica dialogue de par em par com as teorias
estéticas do passado e do presente, tome por empréstimo nog¢des e em torno delas as
fornega a grandes aparatos de pensamento como a fenomenologia, a hermenéutica, o
desconstrucionismo, a estética da recepgdo, mas também a critica kantiana ou a analise
freudiana. Configura-se de modo sempre mais evidente a possibilidade, por assim dizer,
institucionai que estética e semidtica ndo sejam mais duas disciplinas diversas com
eventuais tangéncias entre elas, mas um sO campo de pesquisa com problemas e
solugdes comuns.

2. DA AFETIVIDADE AQ ICONISMO

Se os mais notaveis protagonistas da semiotica — também gragas a moda
estruturalista ja mencionada — sdo, sobretudo, de origem européia, os primeiros
estudiosos que trabalharam no meio do caminho entre estética e semidtica sdo ao
contrario de origem americana Deixando de lado a direg3o do pensamento dominante —
o naturalismo, o pragmatismo, o comportamentalismo — desenvolve-se nos Estados
Unidos, entre os anos 20 e 40, uma comrente de estudos interessada nos problemas da
semintica e da semiotica, e sobretudo as relagBes que estas disciplinas possam ter com
as principais questdes da estética tedrica. Nasce assim a idéia da arte como fendmeno
comunicativo, que se de fato era ja vagamente presente naquele fildo de estudos de area
anglo-saxi que se reportava ao neoempirismo, nio foi at¢ este momento suficientemente
aprofundada. Em autores como Richards, Langer e Mormis torna-se de interesse primario
a questdo de individualizar os caracteres proprios da linguagem artistica e dos modos
nos quais ela se manifesta na comunicag3o estética concreta.

A teoria que majoritariamente atrai o interesse dos estudiosos americanos da
linguagem artistica ¢ a filosofia das formas simbélicas de Emst Cassirer. Diversamente
da célebre identificag@o de estética e lingiiistica operada por Croce (segundo a qual a
arte ¢ a lingus tém em comum o serem atos de espontinea criatividade), para Cassirer a
arte é assimilivel ao simbdlico j& que possui uma sua forma articulada. Também se
exprime sentimentos obscuros de outra forma indiziveis, a arte, enquanto forma
discursiva, é dotada de uma sua racionalidade que se efetivamente se diferencia da
atividade cientifica, n3o por isto se Ihe op3e como a intuicio (emotiva) 20 conceito
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(logico). A ciéncia, segundo Cassirer, articula um certo tipo de simbolos em busca de
recoréncias e de leis da natureza, e a arte articula um outro tipo de simbolos na busca
da forma da realidade humana. Em relagdo a ciéncia, a arte representa, portanto, como
pensa também John Dewey, uma intensificacio qualitativa da nossa experiéncia.

Sob a esteira de Cassirer, e portanto a partir de uma reflexdo geral em torno do
problema da simbolicidade pde-se Susanne Langer, para rebater que a arte nio €, como
~ pensavam alguns neopositivistas, um simples sinfoma do sentimento humano (uma
espécie de grito ndo articulado e por isto insignificante), mas um verdadeiro e proprio
simbolo disso. A simbolicidade da arte é, porém, inversa daquela da ciéncia. Onde esta
tltima da lugar a simbolos representativos, que remetam a uma realidade externa que
tentam descrever, a arte — descreve Langer em Sentimento e forma (1953) — produz
simbolos apresentativos, os quais ndo tém um significado para fora de si mas remetem
somente a si mesmos, a sua articulagdo interna, as suas caracteristicas formais. Dai a
relacdo entre arte como forma significante € o sentimento como seu contetido intrinseco.
E se forma e conteido ndo podem ser separaveis do ponto de vista linguistico, do
mesmo modo 2 arte e o sentimento acabam por remeter um a0 outro reciprocamente.

2.1 A linguagem dos afetos

Bem anteriormente a Langer, porém, ja Ivor A. Richards vai em busca de uma
relagdo precisa entre fendmenos afetivos e fendmenos linguisticos. Com Richards, de
fato, a estética se desenvolve sobretudo sob a base do reconhecimento da importdncia da
linguagem na experiéncia humana em gerai e na estética em particular. Diversamente
das estéticas cientificas precedentes (baseadas nos resultados da psicologia ou da
sociologia, mas também da fisiologia e da fisica) as estéticas americanas delas
contemporineas (baseadas no naturalismo e no pragmatismo) o empenho principal de
Richards é o de considerar a arte como uma forma particular de comunicago.

Como para Langer, o ponto de partida de uma pesquisa deste tipo € a vontade de
refutar as concessdes filoséficas do neopositivismo que negavam as afirmagdes da
estética qualquer verificabilidade empirica e, por consegi:éncia, qualquer valor
cognitivo. No tem sentido — escreve Richards no célebre Principios da critica literaria
(1924) - dizer que as afirmagdes da poesia ndo tém valor uma vez que s3o destituidas de
referéncias empiricas imediatas e caem em continuas contradigdes logicas. Nio tem
sentido muito simplesmente porque a linguagem poética, por diferenga com aquela
descritiva da indagagdo cientifica, é caracterizada propriamente pelo fato de nio dever
responder a qualquer critério de verdade e de falsidade. Se a linguagem comum é
geralmente um conjunto de assergdes sobre o mundo, a linguagem poé€tica joga mais
que outra coisa sobre pseudo-assergdes em volta do mesmo mundo; mas isto esta ligado,
ndo tanto i realidade fisica, quanto ao universo subjetivo dos afeto e dos valores.

A linguagem poética é, em suma, uma linguagem afetiva. As suas afirmagdes
nio devem de fato ser verificadas, sob pena da incompreensdo da mais intima
caracteristica do fendmeno poético. Como consegiiéncia — coisa que nem os estetologos
nem os lingiistas quiseram considerar com profundidade — as regras da linguagem
poética (mediante as quais se evocam sentimentos) sdo totalmente diversas daquelas da
linguagem comum. N#o existe uma Unica linguagem fundada sob leis logicas
universais; d3o-se quando muito miltiplas formas lingiiisticas baseadas em axiomas vez
por outra diversos que bem pouco tém a ver com os principios da logica formal. Assim,
a “gramética” poética & destrinchada nas suas formas constitutivas do mesmo modo com
o qual se procede para aquela comum ou para aquela cientifica. E o fato que, seja na
fala cotidiana, seja na poesia, as duas fung3es — simbélica e emotiva — se confundam ¢
tendam a sobrepor-se, nfio subtrai nada do valor metodolégico desta distingdo; 2o
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contrario, faz-se agora mais urgenté uma analise diligente e continuada dos varios
fenomenos lingiiisticos que expliquem onde a linguagem é usada para um €scopo ¢ onde
para outro.

Este tipo de afirmagdes - que a estética semiGtica sucessiva provera em parte de
redimensionar — ndo vai de encontro somente  disting3o a0 final das contas tradicional
entre arte e ciéncia. Ele é compreendido sobretudo como uma tentativa de legitimagao
" da estética enquanto disciplina em si estanque € enquanto fiador epistemologico da
critica literdria e artistica. As assergdes que tém a ver com 0 universo afetivo nio sao,
ent3o, tanto as dos poetas quanto as dos criticos. E sobretudo a critica literaria que —
contra os neopositivistas — Richards tem em mente para justificar um  nivel
epistemologico. E para fazé-lo ele tem necessidade de funda-la sob bases teoricas certas,
ou seja, sob uma estética submetida a uma espécie de preliminar depuragdo
terminologica da sua linguagem.

Dai o longo elenco que, com C. K. Ogden, Richards compila, no célebre artigo
sobre “O significado da beleza” (In O significado do significado, 1923), onde se
relacionam, precisamente, Os tropos, diversos significados que o termo “beleza”
assumiu nas diversas teorias estéticas. Segundo Ogden e Richards, os estudiosos de
estética, amitde, créem discorrer sobre a mesma coisa somente porque utilizam os
mesmos termos (“beleza”, “arte” e semelhantes); pensam e definem, 20 contrario,
conceitos muito distantes entre si.

De vez em quando — escrevem Ogden e Richards [1923: 167, tradugdo italiana]”
- temos uma experiéncia que se poderia chamar “estética”, isto é, de vez em quando
fruimos, contemplamos, admiramos ou apreciamos um objeto, ha evidentemente partes
diferentes da situago sobre as quais se pode dirigir a aten¢3o. Conforme a cormrente que
escolhemos um outro destes aspectos, desenvolveremos uma ou outra das principais
doutrinas estéticas. Ao concluir a escolha, com efeito, decidiremos quais dos principais
tipos de defini¢g3o empregaremos.

Uma exigéncia de clareza definitoria leva, entdo, Ogden e Richards a bem
distinguir 16 possiveis acepgdes do termo “beleza”. E “belo” pode ser:

(1)o que possui a simples qualidade da beleza,
(2)o que tem uma forma especifica,
(3)o que ¢ uma imitagdo da natureza,
(4)o que deriva da eficaz utilizag3o de um meio,
(5)o que é obra de génio,
(6)o que revela a verdade, o espirito da natureza, o ideal,
(7o que produz ilusdo, ~
(8)o que produz efeitos sociais desejaveis,
(9)o que € uma expressao,
(10)0 que provoca prazer,
(11) o que suscita emogdes,
(12)o que da lugar a uma emogdo especifica,
(13)o que implica processos de empatia,
(14) o que exalta a vitalidade,
(15)0 que nos pde em contato com personalidades excepcionais,
(16)0 que determina a sinestesia.

_ Diante de uma tal babel de entendimentos — em cujo interior ¢ facil reconhecer as
posigdes dos filésofos ¢ dos criticos de arte mais notéveis — como se pode considerar,

~
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entdo, a beleza? Deve o estetologo limitar-se a representar o “cdo de guarda” das
afirmag¢des dos criticos de arte — -COmMO foi afirmado exatamente a partir desta
classificacio — ou, a0 contrario, a constatagdo da variedade dos significados da beleza
leva a um relativismo que redimensiona as pretensdes da estética, sem por isto declara-
la fora de rumo? Sobre estas interrogativas se queimou muita lenha da estética do nosso
_século, nos Estados Unidos ou na Europa, instaurando “processos” para uma disciplina

que deveu e soube defender-se seja dos ataques internos seja dos ataques externos muito
duros.

Para aquele que olha Ogden e Richards, eles propendem para 2 décima sexta
acepgdo da beleza (a sinestesia), que implica as caracteristicas de integridade, plenitude,
completude da experiéncia, totalidade harménica que lembram muito de perto aqueles
sobre os quais se baseia muita estética novecentesca americana, e que serao dali a pouco
difundidas por um livro destinado a tornar-se célebre: Arte como experiéncia, de John
Dewey.

De qualquer forma, vista em perspectiva historiografica, a posi¢do de Richards
nio é importante, em senso estrito, tanto pela idéia de sinestesia ou pelas disputas
institucionais a que deu lugar. Ela se reveste de um notivel interesse mais que outra
coisa porque insere — paralelamente mas mais explicitamente ainda que 0s formalistas
russos — uma reflexdo, nio apenas sobre o estatuto da arte como linguagem, mas
também sobre o da estética como forma de saber. Richards reivindica a exigéncia de
uma estética que enfrenta os problemas da linguagem da obra como de sua propria
metalinguagem: linguagens especificas, profundamente diversas da linguagem da vida
cotidiana ou da linguagem da ciéncia, mas ndo por isto menos importantes do ponto de
vista social e epistemologico. SO que, para dizer a verdade, valera mais a retvindicagdo
teorica, ndo a solugdo adotada. Veremos efetivamente que a idéia de uma linguagem
afetiva é no fundo ainda exageradamente vaga para definir a comunicagdo artistica.

2.2 A comunicagdo dos valores

Na mesma direg3o de uma considerago comunicativa da arte vai a estética de
Charles Morris. Entre os pais fundadores — na esteira de Charles S. Peirce — da
semidtica americana, Morris retoma em sentido lingiiistico a teoria deweyana da arte
como forma completa da experiéncia, inserindo a linguagem articulada verbal (comum e
poética) no mais amplo horizonte dos sistemas de signos e dos processos
comunicativos.

Segundo Morris, a semidtica ¢ uma perspectiva de pesquisa no interior da qual
deve confluir grande parte dos problemas até entdo tratados pelas diversas ciéncias
humanas, uma espécie de metadisciplina que pode garantir um ordenamento abrangente
das varias formas do saber. Ponto de partida da pesquisa morrisiana — desenvolvida
sobretudo em Delineamentos de uma teoria dos signos (1938) e Signos, linguagem e
comportamento (1946) — é a idéia do assim dito “tridngulo semidtico”. Segundo Morris
cada signo, enquanto instrumento apto a comunicar qualquer coisa a respeito de
qualquer outra coisa, instaura sempre uma rela¢o entre trés termos: um veiculo signico
(isto é, mediante o qual se diz, por outros chamado “significante”), um significatum
(isto é, o que se diz, o “significado”) e um designatum (aquilo do qual se fala, chamado
também “referente”).

Designatum
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Estes trés elementos do signo podem ser estudados pr trés especificos ramos da
semiotica: a sintaxe (que se ocupa das relagSes entre os veiculos signicos), a semantica
(que descreve as relagdes entre o significatum e o designatum) e a pragmatica (que
estuda os nexos entre o veiculo signico e o designatum, ou seja, em geral, as influéncias
dos signos sobre o real). Mas é evidente que os trés elementos do signo sdo
indispensaveis no ato comunicativo concreto. E propriamente a partir da relevancia

" aquisitiva vez por outra para cada um deles Morris distingue, retomando Peirce, trés
tipos de signo: o indice (onde o significante retoma o referente, com escassa intervengdo
do significado: por exemplo, na lingua, os pronomes pessoais, ou, no campo do nio-
verbal, os gestos de retomada imediata), o icone (onde o significado € uma refiguragao
do referente: o exemplo mais dbvio € o da imagem) e o simbolo (onde prevalece a
abstragio do significado com relagdo a concretizagdo do referente: pensemos nos
conceitos tedricos, nos graficos matematicos, nas idéias filosoficas).

Postas estas distingdes, sera mais clara a definigio morrisiana da arte, em uma
perspectiva que assimila totalmente a estética no interior da semiodtica. Diferentemente
de Langer e Richards, que penam a arte como manifestagdo concreta de uma linguagem
emotiva, Morris — sobretudo nos ensaios “A estética e a teoria dos signos” € “Ciéncia,
arte e tecnologia” (ambos de 1939) — considera a linguagem artistica como uma das
formas primarias do discurso cotidiano, junto com a ciéncia e a tecnologia.

Se a ciéncia produz um discurso de tipo enunciativo e produtivo que permite a0
homem “determinar as suas expectativas com precisdo crescente com base naquilo que
encontra na experiéncia” (através sobretudo dos simbolos), a tecnologia necessita de
uma linguagem apta a alcangar no modo mais adequado a satisfagdo das necessidades e
dos desejos, uma linguagem, portanto, de tipo instrumental (que adota, mais que outras
coisas, indices). Outra coisa € a linguagem estética, cuja especifica fungdo ¢ a
comunicagdo icdnica dos valores.

A arte, com efeito — argumenta Morris —, emprega um tipo particular de signos
(precisamente, os icones), cuja finalidade e a de designar as propriedades axiologicas,
ou seja, as valoragdes intrinsecas de um objeto ou de uma situagdo. Para poder
representar “em modo vigoroso™ tais valores, o signo estético deve conter diretamente o
juizo de valor sobre o objeto que designa. Ele sera, portanto, nio um simbolo (que
designa o objeto a partir de convengJes extrinsecas), nem um indice (que se volta de
modo inexpressivo ao objeto), umas um icone, uma espécie de imagem que, nio s
mostra de modo expressivo o referente, mas ac mesmo tempo comunica as valoragdes
positivas ou negativas a respeito dele. Em outros termos, a arte ndo fala da realidade,
nio a descreve (como faz a ciéncia) nem tende a transforma-la (como faz a tecnologia),
mas reprodu-la valorando-a ou, o que ¢ o mesmo, valoriza-a reproduzindo-a. Leiamos
em “Ciéncia, arte, tecnologia”

O artista é alguém que forma um meio qualquer de modo que esse assuma em si 0 valor de uma
experiéncia significante qualquer {..]. A obra de arte ¢ um signo que designa o valor ou a
estrutura axiolégica em questdo, mas tem a peculiaridade — enquanto signo icdnico — que, nio
obstantc a sua generalidade de referéngia, o valor que designa € incorporado na propria obra, de
modo que quem percebe uma obra de arte percebe diretamente uma estrutura de valor ¢ no esta
necessariamente interessado em outros objetos que o signo estético poderia também denotar. [...]
A arte é a linguagem para a comunicag3o de valores. [...] A arte ndo faz enunciados sobre
valores, sendo acidentalmente, mas apresenta valores 3 experiéncia direta; nfo ¢ linguagem sobre
valores, mas a linguagem do valor. [Morris 1939: 276-277, traducdo italiana].

Vé-se bem como a chamada & experiéncia significante aproxima a semittica de
Morris ao pragmatismo de Dewey. A experiéncia estética ¢ a representagdo “vigorosa™
de uma experiéncia que merece de um modo ou de outro ser repres¢ntada, devido a seu
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modo equilibrado, conclusivo. Os valores da situagdo representada sd0 aqueles que
emergem em uma experiéncia que merece este nome, que seja pois estética.

Mas a aproximagdo semidtica abre 2 estética novos horizontes de pesquisa. Isso
permite efetivamente a Momis em primeiro lugar superar a idéia de molde idealista
segundo o qual a emotividade ¢ a caracteristica peculiar da arte. E, em segundo lugar,
permite-lhe individualizar aquela nogdo de dominante lingiiistica que, dando uma volta
radical 2 semidtica da arte, abrira o caminho as orientagdes da pesquisa atual, de
Jakobson em diante. Vejamos em que consiste.

As trés formas principais do discurso, diz Morris, ndo sio para entender em
sentido ontolégico, como se se tratasse de trés linguagens diversas. A sua distingdo €, ao
contrario, de tipo operativo: ciéncia, tecnologia e arte sdo trés usos possiveis da

linguagem. Assim,

as atividades do cientista, do artista e do tecnélogo sdo atividades que se sustentam mutuamente,
e as suas diferengas e inter-relagdes se podem reconhecer nas diferencas e inter-relagdes que
suscitam entre o discurso ciemtifico, © estético ¢ o tecnologico. [Morris 1939 279, tradugdo
italianal.

Um discurso concreto €, portanto, permeado por todas as trés formas primarias
da linguagem, em uma hierarquia vez por outra diversa. Em um caso sera dominante a
funcdo cientifica, em outro 2 tecnologica, em outro, ainda, a estética. Assim, S€ no
discurso artistico possam estar presentes intentos descritivos, produtivos e até
operativos, isto ndo significa (como julga o crocianismo) que aquele discurso n3o seja
efetivamente artistico, mas apenas que, além da dominante estética, existem nele
finalidades secundarias; tais finalidades, menos importantes mas ndo por isso ausentes,
sio de resto propriamente aquilo que faz a concretizacdo daquele discurso. O que € um
primeiro redimensionamento da nogio de autonomia da arte (que, com Jakobson, sera
totalmente revogada): ndo apenas, com efeito, na arte possam estar presentes outras
caracteristicas que ndo tem a ver com a artisticidade da obra, mas também em outras
atividades semioticas, em outras formas lingiiisticas, possam estar presentes, em clave

secundaria, elementos artisticos.

3 DA FORMA A ESTRUTURA

Se na América o casamento entre estética e semiotica tem lugar mais que outro
no interior de uma reflexio logico-filosofica sobre a linguagem (na tradigdo do
neoempirismo, do comportamentalismo, da filosofia analitica e da semidtica cognitiva),
na Europa tal casamento desenvolve-se, 20 contrario, sobretudo a partir dos resultados
da lingiistica (na linha que de Saussure vai a Trubetzkoy e Jakobson, a Hjelmslev e
Benveniste) e da teoria da literatura e da narragdo (a partir de Propp e dos formalistas
russos). Se, pois, a0 mMenos em um primeiro momento, a estética semiotica americana
trabalha em uma dire¢3o muito proxima aquela do positivismo (com todos ¢s méritos e
os defeitos tipicos daquela visdo do mundo), no continente europeu a aplicagdo da
semidtica ao fato artistica comportou imediatamente uma tomada de posigio menos
ingénua nos confrontes da idéia de ciéncia.

Diferentemente da psicologia ¢ da sociologia, que emprestavam a estética
positivista modelos interpretativos tendo em vista um tranqiilizador ideal de
cientificidade, a semiltica européia oferece 4 estética um conjunto de categorias
privadas de qualquer ingenuidade positivista. Isto por um motivo muito simples:
diversamente da tradic@o filoséfica que pensa a ling/qagcm' como reflexo de uma
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realidade dada, ou seja, como simples instrumento de comunicagao, & lingﬂisticia de
origem saussuriana (da qual surgiu precisamente a semiotica estrutural cor_ltemporanea)
estuda a linguagem nas suas leis sistematicas além de qualquer referéncia ao mundo
externo. De tal forma o tridngulo semiotico morrisiano vem amputado de um dos seus
clementos, o do designatum ou referente, que ¢é considerado ndo essencial na
constituicdo do signo. O signo é pensado, ao contrario, como uma entidade de duas
" faces, o significante e 0 significado, que se constituem cada uma em relagdo a outra. A
lingua €, entdo, um sistema de signos, ou seja, uma complexa estrutura que articula em
relagdes de oposi¢do e diferenca unidades lingiisticas significativas. E o valor destas
unidades significativas, destes signos ¢ partes de signo, ndo depende de sua capacidade
comunicativa, mas antes de seu posto no sistema lingiiistico como um todo. De tal
modo, para Saussure a lingua ndo deve ser estudada enquanto meio para representar a
realidade ou para comunicar um pensamento, mas como uma realidade ela mesma, com
leis e procedimentos de transformagdo que se afastam do mundo da natureza e do
homem, ou melhor: que o produzem dentro dela.

Relacionando o discurso no ambito filosofico, isto significa que a concessao
semiolégico-estrutural da lingua (e da obra de arte, literaria e ndo, entendida como fato
lingiiistico) € de todo desvinculada da crenca no real, naqueles “fatos” que os
positivistas consideram causa primeira e fim ultimo de toda atividade intelectual,
cognitiva e também expressiva. E se isto, do ponto de vista epistemologico, comporta
um profundo repensar das posi¢des do realismo cientifico, do ponto de vista estético
implica uma superagdo de todos aquelas problematicas ligadas 2o nexo entre a arte € 2
realidade: a imitagdo, a ilus3o, a aparéncia, a atividade ontologico-fundadora e assim
por diante. E se a linguagem ndo é representa¢do do pensamento, ndo sera menos ainda
expressio dos sentimentos; algo que, em perspectiva estética, implica a colocagdo em
discussdo de concessdes rominticas ja desprovidas de sentido segundo as quais 0
mundo interior do artista transcende o fisico da sua obra.

3.1. O autor e a obra

A estes géneros de problemas estéticos ja estereotipados, substituem-se questdes
mais propriamente técnicas, que dizem respeito a especifica materialidade do fato
artistico. A arte, enquanto evento lingiistico, tem uma sua estrutura semiotica, € um
sistema de signos com leis proprias que o estudioso deve poder encontrar. E assim como
um falante qualquer no é por nada consciente das regras lingiisticas que emprega, ndo
conhece o que é aquilo que de qualquer modo ja sabe, do mesmo modo ndo é por nada
dedutivel que o artista deva ser consciente das estruturas significativas que-pde em cena
nas proprias obras. A nogdo de autor, que o Romantismo legou & criatividade
espontinea do génio, cede o posto & de obra, uma obra desvinculada de seu momento
produtivo e que vive vida propria por meio das suas formas. Apoderando-se de alguns
principios da psicanalise, sobretudo na versdo que se nos oferece a partir de Jacques
Lacan (por sua vez permeada da reflex3o heideggeriana), muitos semiologos sustentam
que é 2 linguagem que atravessa o sujeito e ndo o sujeito que funda a linguagem. Assim,
segundo a estética semiotica, ndo € o artista a produzir uma sua linguagem (emotiva,
valorativa ou outra); é a obra que, através da linguagem, produz o artista como sujerto
em S1 existente.

Dai a absoluta primazia do estudo das estruturas da obra, entendida como texto
lingtiistico, com relagdo &s motivagBes psicolégicas ou sociais fornecidas da imagem
tradicional do autor. A semidtica d arte (a0 menos nas suas fases iniciais, nas quais a
exigéncia opositiva nos confrontos da estética tradicional é mais forte) pde totalmente a
parte as instincias psicologicas e sociolégicas das teorias ,romﬁnticas e positivistas, em

.

-

-~

/



nome daquilo que constitui especificidade da obra de arte, 0 seu ser objeto li.ngl'.listico-
semiotica antes de qualquer outra C0isa, O s€u Ser produto construido mediante uma

longa e complexa faina dos sistemas de signos.
3.2 Verbal e ndo-verbal

Segundo a estética semioticamente orientada, esta pesquisa das estruturas
significantes da obra € possivel seja para aquelas artes, como 2 literatura, nas quais O
vinculo lingiiistico aparece de forma mais evidente, seja para aquelas outras artes, como
a pintura ou a danga, aparentemente nio lingiiisticas. De resto, € necessario ter claro que
toda vez que se fala, em geral, de “linguagem” da arte, ndo se esta referindo aquele
conjunto de estruturas formais fonéticas, gramaticais e sintaticas que constituem o
tradicional objeto de estudo das ciéncias da linguagem verbal. Pensa-se, a0 contraro,
nas complexas organizagGes estéticas de signos (e partes de signos) que sa0 as vezes de
carater verbal e outras de carater ndo verbal. A existéncia por si mesma de uma
disciplina como a semidtica deveu-se principalmente ao fato de que, ao lado da
linguagem verbal, existe uma série de sistemas de significagdo que nio fazem uso de
palavras e de frases mas que, todavia, sio usados pelo homem para significar 0 mundo ¢
para comunicar por intermédio delas.

Assim, no momento em que a semiotica ¢ aplicada ao campo da estética, a sua
primeira preocupagdo € justamente a de sublinhar que, quando se discutem OS nexos
entre arte e linguagem, deve-se remover a imagem tradicional da linguagem verbal
como instrumento privilegiado (sendo {inico) de discurso e de comunicagio. O oojeto da
estética torna-se, portanto, aquele vasto campo onde a lingua verbal se entrelaga ¢ se
confunde com sistemas de signos que, se for o caso, fazem uso de substincias
expressivas ndo sonoras, nio por isso parecem menos significativos. Assim, por
exemplo, quando se fala da linguagem do teatro, o gesto do ator, seus trajes € sua
magquiagem, a cenografia, etc,, tem um papel tio importante quanto O texto que O
proprio ator recita; a representagdo de uma cena teatral, analisivel semioticamente, €
justamente aquela complexa estruturagdo semidtica que consegue entrelagar em modo
artistico todos aqueles sistemas de signos, verbais e ndo verbais. Mas o mesmo vale para
aquelas artes onde ¢ ausente toda forma de verbalidade, como quase sempre acontece
para as artes figurativas: pintura, escultura e arquitetura articulam em seu interior
especificos sistemas de signos de tipo ndo verbal, ou seja, imagens que, enquanto
portadoras de significado, devem ser consideradas em tudo e por tudo como signos. Em
geral, de qualquer modo, o trabalho semiotico da arte transcende a lingua verbal do uso
cotidiano: s vezes a transformas para seus fins especificos, outras 2 negligencia para
fazer uso de outros materiais, mas em qualquer caso coloca-a como entre parénteses
para construir formas e significados comunicaveis so e apenas através de linguagens,
efetivamente, artisticas.

Se, portanto, as primeiras aplicagdes e os primeiros resultados da estética
semibtica foram obtidos no campo literario é porque nesta forma de arte o vinculo
lingiistico, apesar de apresentar problemas nio tidos com indiferenga, aparece cOmo
mais imediato, a proposito, debrucemo-nos sobre o cinema ou sobre a arquitetura.
Veremos que uma das questdes mais espinhosas da estética semidtica é justamente a do
iconismo, ou seja, do modo como as imagens possam ser consideradas como signos.
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4 DA LITERARIEDADE 4 DOMINANTE POETICA

Primo testemunho da estética semiotica no dominio europeu &, definitivamente,
a pritica critica e analitica daquele grupo de estudiosos russos que, por volta dos anos
10 e 20, decidiram por de lado a abstracio das teorias estéticas para dedicar-se 2
experiéncia concreta da anilise dos textos literarios. O objeto dos estudos literarios, para
os formalistas russos, ndo € a literatura (termo por demais vago, €u pode dar vazdo a
fortes ambigiiidades) mas 2 literariedade, ou seja, aquilo que faz de uma mensagem
qualquer — oral ou escrita — uma obra literaria.

Os criticos literarios, sustentam Roman Jakobson e Jurij Tynianov (1928), tem-
se até agora comportado como aqueles agentes de policia que, nio sabendo o que buscar
no curso de uma investigagdo, langam mio de um pouco de tudo na esperanca que 15to
possa constituir um bom indicio para usas indagag¢des: 0S criticos se debrugam, assim,
ora sobre a biografia do autor, ora sobre as condigdes sociais nas quais ele vive, ora
sobre as motivagdes politicas de seu agir, ora sobre os gostos do publico, ora sobre
prescrigGes da tradigdo retérica, sem nuca por-se o problema de um objeto claro e
distinto, ou seja, especifico de suas analises. Mas se tal objeto pode existir, ele €
justamente a linguagem realmente utilizada pelo artista e percebida pelo seu publico.
Uma linguagem que deve ter em conta 2 fala cotidiana do tempo na qual ¢ proferida,
com a tradicdo literaria precedente, com 0s habitos perceptivos do piblico, etc. Existe,
pensam assim os formalistas, uma linguagem propriamente poética (ou, em geral,
artistica), cujas lets possam ser reconstruidas a partir de um confronto com a linguagem
comum: o problema esta encontrar, através de um sistema de recorréncias, um conjunto
de variagdes, ou seja, critérios com 0s quais é possivel reconhecer esta especificidade
literaria.

E se tais critérios sdo complexos € dificilmente definiveis, é, porém, certo que,
através de um procedimento literario, a obra produz um efeito de estranhamento sobre
seu leitor. A realidade recriada na obra, sustentava um dos mais agudos entre os
estudiosos formalistas, Victor Chlovski, provoca uma desautomatizacio da habitual
percepgdo que se tem do mundo. Geralmente, argumenta Chlovski, percebemos o
mundo de maneira costumeira, de modo que a maior parte de sues elementos ou eventos
nos aparece como normal, obvia, natural. A arte, ao contrario, retira da percepgdo a sua
automaticidade e nos permite dela colher aspectos de outra forma escondidos. A obra
literaria age um pouco como aquele cavalo que Tolstoi faz raciocinar em um seu conto:
como ¢é possivel, pergunta-se o cavalo, que, entre todas as pessoas que cuidam de mim
(que me levam para comer, que me escovam, que me fazem galopar) nenhuma use a
palavra “meu” e que, 20 contrario, o unico que diga “o meu cavalo” ¢ aquele a quem eu
vejo menos do que todos?, o que significara de fato a palavra “meu’? Com este
estratagema do cavalo — explica Chlovski ~ Tolstoi dirige uma critica 4 instituig3o da
propriedade privada, instituicio que a automatizag3o da percepgdo (e do saber) nos
apresenta como natural e que s6 através do filtro da literatura aparece COmo menos
6bvia, como uma construgdo cultural estabelecida por alguns homens contra outros
homens.

Esta nogdo de “estranhamento”, que terd um grande resultado sobretudo na
dramaturgia brechtiana, é de grande utilidade para compreender a estética implicita dos
formalistas russos. O trabalho do artista — ou seja, a transformagdo de formas e motivos,
a transgressio estilistica, a traigio ideolégica, a reinvengdo lingiistica — nio s6 pde 0
problema de considerar a linguagem comum enquanto instituico humana e social
menos &bvia de quanto aparentemente nio parega, mas, sobretudo, indica o fato que 2
esfera da arte é de qualquer modo, senio antagonista, inevitavelmente diversa daquela
da cotidianidade. Em evidente paralelismo com certas posi¢des dasemantica americana,
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os formalistas russos sustentam que a palavra poética se diferencia daquela comum pelo
fato de que a sua fungfo ndo é a de remeter a um mundo externo, de predicar um estado
de coisas ou de comunicar uma situagio psiquica interior. A palavra poética manifesta,
ao contrario, a si mesma, pde-se a mostra como tal em todos os seus aspectos (fonico,
gramatical, semantico, etc.), revelando-se como signo atipico, a0 mesmo tempo auto-
reflexivo e polissémico. Relegando a intencionalidade comunicativa da linguagem ao
" nivel de pura motivagdo do procedimento artistico (o conteudo, a saber, serve somente
para tornar possivel o trabalho sobre 2 forma), a literatura pde a nu a propria linguagem
multiplicando-lhe os significados.

A ambigiidade semantica € constitutiva da linguagem literaria. O que ndo
significa que a forma literaria ndo veicule algum conteudo determinado ou
determinavel, mas que este contendo é apartado com relagdo a linguagem cotidiana, € o
resultado de uma desautomatizagio da percep¢do do mundo. O mundo ao qual a
literatura alude é, em suma, um outro mundo com relagdo aquele ao qual remete a
lingua comum, 20 mesmo tempo mais rico e menos evidente, mais preciso e mais Vario.

E se no caso dos textos poéticos esta idéia parece decalcar as posigdes quase
niilistas da arte pela arte (art pour I'art) (onde o sentido da palavra poética se perde nos
meandros do som do verso), a arte narrativa exprime muito bem o conceito de
estranhamento lingiiistico do real. O conto literario constitui-se, dizem os formalistas,
com a coloca¢do em enredo de uma fabula: os eventos contados, isto €, ndo se sucedem
nunca, no interior por exemplo de um romance, na ordem temporal e causal nas quais
aconteceram ou poderiam verossimilmente ter acontecido (fdbula) mas em uma ordem
feita de antecipagdes, de retornos, de pausas, de superposi¢des, etc. {frama), mas a
trama é complexa & medida que se destaca do cotidiano, sem por isto implicar uma
cesura total nos confrontos das leis da verossimilhanga. Entre as vanas formas
narrativas, o uso do tempo tem regras proprias que pouco ou nada tem a ver com as leis
temporais da percepgio cotidiana e do conhecimento cientifico: através do exame dos
modos nos quais ele ¢ utilizado &, pois, possivel mostrar o grau de literariedade de um
texto (e, cuidadosamente, acenar também para uma sua valorizagdo estética).

4.1. A morfologia da fabula

Proximo ao grupo dos formalistas russos esté o filologo e folclorista Vladimir Ja.
Propp (1895-1970) que com o seu volume Morfologia da fabula [1928] abriu uma
diregdo de estudos destinada a ter uma grande importdncia na pesquisa literaria e
estética do nosso século. Com um agudo trabalho de comparagdo de uma centena de
fabulas russas de magia, Propp chega a reconstruir uma espécie de grade formal que
pode se pode submeter & prova para qualquer fabula. Ao invés de afrontar a questdo
muito antiga da origem das fabulas (2 qual dedica, porém, em 1946 um especifico
volume, A origem histérica dos contos de fadas), Propp prefere aqui langar a hipotese
de que certas fabulas, no interior de um corpus previamente escolhido, apesar de contar
historias diversas, seguem um esquema narrativo sempre igual.

Se se consideram as agdes das varias personagens da fabula do ponto de vista do
desenvolvimento do acontecimento fabulesco, se se olha, por assim dizer, mais que as
acdes singulares, is suas funcdes narrativas, descobre-se que em profundidade, as
personagens fazem sempre as mesmas coisas: quer seja o herdi um camponés ou um
principe, quer o fim da aventura seja matar um dragdo ou conquistar um reino, quer a
ag3o se desenvolva em um bosque encantado ou em um alegre vilarejo, em qualquer
caso o esquema das fungdes aparece como recorrente. Em outras palavras, as agdes que
recobrem um valor narrativo necessério no interior da agfio, aqueles que permitem o
desenvolvimento da histéria contada, mesmo em uma . apar/entc diversidade de
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manifestagio, s¥o as mesmas de fabula a fabula. Assim, se as personagens das fabulas e
suas agdes sdo extraordinariamente NUMETOsas, as fungdes narrativas s3o, ao contrario,
em um numero limitadissimo. Para todas as agdes que tém lugar naquele grupo de
fabulas por ele analisado, Propp delas especifica apenas trinta € uma.

Nio so isto: estas trinta e uma fungdes se sucedem igualmente segundo uma
ordem constante (a uma situagdo inicial de bem-estar segue uma ruptura da ordem,
" entdo uma falha, depois disto uma partida do herdi, dai a outorga do meio magico, em
seguida uma luta com o antagonista, € assim por diante) e podem ser posteriormente
reagrupadas em apenas sete esferas de agdo: o heroi, o falso her6i, o antagonista, 0
doador, o ajudante, a princesa e seu rei, 0 mandante. A fibula de magia — que a pesquisa
folclorica precedente definia através de Critérios empiricos € que deixavam escapar
quais os famosos motivos — transformam-se em Propp em algo de muito preciso: um
conto, ele diz, “a sete personagens”, em cujo interior se leva a termo sempre 0 mesmo
“movimento™: aquele que da uma ruptura da ordem posta a um matrimonio, a uma
transformacdo por assim dizer de um individuo qualquer em herdi socialmente
reconhecido.

A importincia da pesquisa proppiana vai além de seu éxito imediato: se, por
assim dizer, a Morfologia da fébula tem como escopo evidente o de desmustificar o
lugar-comum segundo o qual o fabulesco € o mundo da fantasia e da liberdade
narrativa, dado que, ao contrario, vigoram nele rigidos critérios de composigdo
narrativa, em uma perspectiva mais ampla este livro fez escola sobretudo do ponto de
vista de seu método. Quando, em 1958, o texto de Propp foi traduzido em inglés,
tornando-se acessivel 20s estudiosos ocidentais, ele aparece como o modelo exemplar
daquela analise do conto que, a partir das pesquisas sobre mitos do etndlogo Claude
Lévi-Strauss, se estava experimentando no seio do nascente estruturalismo. Mas, como
se veri, o clima intelectual esta profundamente mudado. Nos anos 20 o trabalho
morfologico proppiano estava em sintonia com aquele que os formalistas conduziam
paralelamente sobre as obras literarias: entdo, a nogdo de forma valia mais que outra
coisa como declaragio de inteng¢des nos confrontos da estética idealista ¢ positivista do
século passado. Nos anos 50 e 60, 20 contrario, sob a escolta das experiéncias da
lingitistica, 2 nogdo de estrutura pde 2 si mesma objetivos bem mais ambiciosos. Dai a
nota polémica entre Propp, preso na defesa de suas posigdes, € Lévi-Strauss, desejoso de
estender o espirito metodologico da Morfologia da fabula a um universo narrativo
muito mais vasto que compreendesse também as narragdes mitolégicas. Propp mostra-
se, se ndo cético, decisivamente perplexo diante das tentativas de aplicagio do método
morfologico a outras formas narrativas, e sobretudo a literatura assim dita artistica,
mostrando uma concessio estética de molde, em suma, roméntico. Na conclusdo a sua
réplica a Lévi-Strauss escreve efetivamente

Emuhissimopossivdqueométododeanéliscdasmmgéessegundoasﬁmgﬁadas
pcrsomgmmmdc-scinﬂtambémpmaosgénavsnanaﬁvosnﬂoapmasdofolclom,masda
literatura. Todavia, os métodos propostos neste volume aates da aparigdo do estruturalismo,
mmo&mbémmmétocbsdoscﬁrﬁmaﬁmsosmgpimmaocsm{bobjwwcmtoda
hlammtémmmbémdaosmﬁmﬂadcapﬁmqﬁn.Elcssﬂopossfveiseproﬁumsondcsc
nos encontramos de frente a uma repetibilidade em ampla escala, como se d4 na linguagem ¢ no
folclorc.Masquaxxioamsctomampodcapﬁcacﬁodcumg&doimpcdvdousodc
métodoscxﬁosdarémﬁad:spodﬁvmapcnascommdodosdemMOsmpcﬁvdsfm
mpanhadodoesh@chquﬂoqxéthﬁqumlo&ammnmémifmdcm
Mhmmnhccﬁfand@aqnmddnopwdtoapmﬁrdoqudmmhamuuﬁoa
Divina Comédia e as tragédias de Shakespeare, 0 génio de Dante ¢ o de Shakespeare s
irrepetiveis € ndo podem ser compreendidos apenas com métodos exatos. [Propp 1966:227].
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4 2. O sistema dos sistemas

O advento do comunismo na Russia leva, com o passar de poucos anos, ao
desaparecimento do formalismo. De resto, 0 proprio termo “formalismo” cer‘tamr:nte
reducionista com relagdo ao trabalho de Chlovski, Tynianov, Jakobson € companheiros,
foi atribuido a esta direg3o de estudos propriamente por seus detratores. Ocupando-se
exclusivamente da forma da obra, sustentam oS criticos marxistas, 0S formalistas
esqueceram a relevancia ideologica do fato literario, o unico aspecto que deve, a0
contrario, interessar ao estudioso de literatura empenhado na edificagdo da sociedade
socialista.

Submetido a criticas impiedosas € grosseiras que muito freqiientemente se
transformavam em verdadeiros e proprios vexames pessoais, quase todos os estudiosos
formalistas devem escolher entre 0 siléncio e a adequagdo ao regime. Um ou outro,
como Jakobson, preferiu o caminho do exilio podendo assim levar adiante as pesquisas
conduzidas até aquele momento. Nasce assim no final dos anos 20, do encontro de
Jakobson com um grupo de pesquisadores como Mukarovsky, Trubetzkoi, Mathesius,
etc, o célebre Circulo Lingiistico de Praga, onde as idéias dos formalistas russos
recebem novos fundamentais aprofundamentos também sob a esteira das instancias
sécio-politicas da estética marxista ndo soviética.

Em uma intervencio de 1928 Jakobson e Tynianov tinham afirmado que a
«série” literaria, se no seu interior forma um sistema de elementos lingiisticos entre si
estreitamente inter-relacionados, € em tomo de si entendida como elemento de um
sistema mais amplo junto a outras «séries” ndo literarias como a religido, a filosofia, a
politica, a economia, etc: somente a estruturagdo sincronica e as variagdes diacronicas
deste “sistema de sistemas” podem entdo determinar e transformar os valores estéticos
de uma obra.

A partir desta idéia de fundo nascem as famosas teses de 1929, ato de fundagdo
do Circulo de Praga: se nele por aquilo que diz respeito ao estudo da poesia, 2 instancia
linguistica dos formalistas russos é reafirmada, nio por isto € deixado de lado o
contexto histérico-social dentro do qual a linguagem (poética e ndo) nasce e se€
desenvolve. Repensando em uma perspectiva unitaria os éxitos do formalismo, os
linguistas de Praga apontam, outrossim, para um aprofundamento deles. Afirma-se,
assim, que

a linguagem poética, do porto de vista sincrdnico, tem a forma [...] de um ato criador individual
que, de um lado, conquista valor em funcdo da tradi¢io poctica atual [...] e, de outro, da lingua
comunicativa contemporinea. {Garroni ¢ Pautasso eds. 1979: 45}

O que explica a complexidade da poesia e a dificuldade 2 qual o lingiiista vai de
encontro ao tentar defini-la: a linguagem poética ndo € reconduzivel a0 uma norma mas
joga no intersticio entre duas normas distintas, a da tradigio poética e a da lingua
comunicativa, manifestando-se, porém, sempre como ato lingitistico individual, ou seja,
aparentemente livre e espontaneo.

A espontaneidade artistica deriva, em suma, de uma legalidade normativa ainda
mais presente, mais prescritiva, mais coercitiva do que aquela que rege a lingua comum.
Isto porque — explicam os autores de Praga — 0s diversos planos da lingua poética
(fonolégico, morfoldgico, eic) sdo t30 estreitamente ligados um ao outro que o menor
deslize em qualquer um deles gera um deslize em todo o conjunto da mensagem. “A
obra poética é uma estrutura funcional, e os vérios elementos nio podem ser
compreendidos fora da sua conexdo com o conjunto”. O que implica que o poeta deva



saber construir uma mensagem extremamente rigida e extremamente delicada, cujo
efeito de conjunto € o que se chama, efetivamente, poeticidade.

A poeticidade ndo é outra coisa que todo este jogo de encaixes lingiisticos
assim constituido e para o qual o signo lingiiistico mostra-se na sua evidéncia efetiva de
signo, ou seja, se entidade construida para um fim especifico:

o principio organizador da arte, em fincio da qual cla se distingue das outras estruturas
semiolégicas, & que a intencdo € dirigida ndo sobre 0 significado mas sobre 0 proprio signo. O
principio organizador da poesia consiste em dirigir a inten¢do sobre 3 expressdo verbal. O signo
¢ um componente dominanmte em um sistema artistico: e quando o historico da literatura.
analisando a ideologia de uma obra literaria como uma entidade independente ¢ autonoma.
assume qual o principal objeto de estudo, o significado ¢ ndo 0 signo, ele rompe a hierarquia dos
valores da estrutura estudada. [Garroni e Pautasso eds. 1979: 51- 53]

Superaram-se de tal modo as acusagdes simplistas de formalismo enderegadas ao
estudo lingiiistico da arte: é a arte enquanto tal, sustentam 0S de Praga especificando as
posigdes dos formalistas, a ser construida em vista de sua estrutura lingiistica; se s€
quer entendé-la, deve-se , portanto, partir do estudo de tal estrutura, reconhecendo
outrossim 2 instincia ideolégica um papel constitutivamente secundario no interior da
mensagem poética. E aqueles que, como O0S criticos marxistas, se concentram
exclusivamente sobre o aspecto ideologico da arte ndo fazem outra coisa que
desconhecer o objeto mesmo que pretendem estudar.

Uma vez reconhecida a estrutura da mensagem poética, sustenta, de qualquer
modo, Jan Mukarovsky (um estetologo que trabalha no Circulo de Praga), deve-se
especificar o seu papel no corpo completivo da sociedade. E so no interior desta Gltima,
com efeito, que estdo determinados em modos de vez em quando diferentes 0s valores

propriamente estéticos de uma mensagem poética. Assim, escreve Mukarovsky

entre a esfera estética e a extra-estética ndo h4 um confim nitido ¢ preciso; ndo existem objetos
ou fatos que por natureza ou constituicio so, independentemente da época, do tempo ¢ do
sujeito que gvalia, portadores da funcdo estética, e outros que, de novo pela prépria conformacio
real, sfio necessariamente excluidos de scu campo de agdo. [Mukarovsky 1936: 37-38]

Os limites entre arte e ndo arte ndo podem ser determinados, ent3o, em um modo
nitido e definitivo gragas a analise lingiistica. Esta retoma somente as estruturas e suas
hierarquias internas eventualmente posticas; €, pois, a sociedade que, além das efetivas
qualidades do objeto, lhe atribui uma fungdo propriamente estética. Somente, pois,
enxertando as analises da linguistica na tradi¢do da estética sociologica (no banalmente
marxista) é possivel, segundo Mukarovsky, reconhecer de modo completo o fendmeno
artistico.

4.3. Dialogismo e intertextualidade

Proximo ao grupo dos formalistas, mas por outros vieses seu atento critico, esta
Michail Baktin. Estudioso com muitos interesses (O aquior € 0 herdi, 1924, Dostoievski,
1929; Estética e romance, 1924-38; A obra de Rabelais € a cultura popular, 1940),
perseguido em vida € forgado ao anonimato (com pseuddnimos publicou Freudismo,
1927, O método formal na ciéncia da literatura, 1928, Marxismo € filosofia da
linguagem, 1929), Baktin foi recentemente lido e apreciado na Europa € nos Estados
Unidos propriarnente por sua capacidade de reportar as questSes técnicas do estudo da
literatura dentro de um quadro tedrico-filoséfico muito mais amplo. No momento em
que, como se vera mais adiantc,oumdocsu'umraldaobradcancpéemaisproblcmas
do quantos os resolva, 8 atengio a Baktin assume no imtj'gq daestética semibtica 0

i

-

/

-~

-~



sentido de um repensar global do trabalho desenvolvido e de um paralelo alargamento
do campo de estudos. Ndo é um mero acaso que, por exemplo, tenha sido o mesmo
critico — Tzvetan Todorov — 2 introduzir na Europa ocidental tanto (em tempos
estruturalistas) os textos dos formalistas, como (em tempos pbsmnndimas) os de
Baktin. Entre outras coisas as dificuldades biograficas e editorais de Baktin — como
sustenta Augusto Ponzio [1980, 1992] - fazem dele hoje, absolutamente, um autor e que
merega novos estudos € NOvas interpretagdes, tanto do ponto de vista de uma histona
das idéias estéticas quanto do ponto de vista dos estimulos que pode dar a pesquisa
semiotica presente e futura.

Filosofo de formagao, influenciado pela fenomenologia de Husserl, Baktin
interessa-se pelos debates que se€ desenvolvem em tomo do grupo dos formalistas,
sempre em busca da edificagio de uma estetica geral que leve em contd todos os
problemas (psicologicos, sociais, lingiiisticos, historicos, politicos, hermenéuticos) de
um ou modo ou de outro conexos com O fenémeno literario e artistico na sua
complexidade. Diversamente da objegdo posta ao0s formalistas da estética marxista mais
intransigente, a principal critica que Baktin dirige a eles € a de “construirem um sistema
de juizos cientificos sobre uma arte singular — no cio dito da literatura -
independentemente dos problemas que dizem respeito a esséncia da arte em geral”. O
que ndo significa um retomo as hipoteses teoricas de tipo metafisico; ocupar-se da
«esséncia da arte” quer dizer, a0 contrario, definir um papel da arte dentro do mats
complexo sistema da cultura humana em todas as usas manifestagges.

Ocupando-se exclusivamente da forma artistica, entendida como estruturagdo
interna do material lingiistico, 0s formalistas vetam a si mesmos 2 possibilidade de
compreender até o fundo os conteudos da obra: tais conteudos, segundo Baktin, sdo para
serem compreendidos como 08 efeitos, de um lado, da criagdo artistica e, por outro lado,
da sua recepgdo na sociedade e na historia. A dicotomia prevista pelos formalistas entre
a forma literaria e o material que a2 motiva tende a esconder a verdadeira dicotomia que
esta presente na arte: aquela entre 0 momento da criagdo artistica € 0 momento da
leitura da obra.

Assim a posigdo de Baktin revela-se, com relago a dos formalistas, muito mais
dindmica: a nogdo estatica de forma (quase um esqueleto que rege de uma vez por todas
a obra) ele substitui a idéia de formagdo (atividade concreta que s¢ explica em casos
concretos), € 4 nogdo de material (também ele entendido como conjunto bruto de
significados) prefere a de conteudo (considerado como © resultado de uma operagdo
concreta, a da leitura). Antecipando 0S éxitos da hermenéutica gadameriana, Baktin
sustenta que a obra de arte é sempre o resultado, historicamente situado, de um encontro
com o outro, o fruto de um dialogo: dialogo da obra com as obras que 2 precederam no
tempo, didlogo do autor com seus personagens € dos personagens entre si, dialogo do
leitor com a obra. Dai as nogdes, centrais na teoria baktiniana, de dialogismo (oposto 20
monologismo) e de intertextualidade (oposta & simples textualidade), nogdes Uteis, ndo
apenas para compreender a historia literaria e artistica, mas também para avaliar 0s
&xitos estéticos e culturais das singulares produgdes artisticas. Assim, os autores sobre
os quais Baktin mais se detém nas suas analises — Rabelais, Dostoievski, Gogol —
oferecem o exemplo de uma pratica literaria aberta a intertextualidade e ao dialogismo,
¢ garantem a possibilidade de uma teoria literaria também ela atenta a estudar, ao lado
das formas, as suas origens historicas e os seus contextos antropologicos.

Um dos campos de anilise nos quais estas idéias tém encontrado maior fruto ¢
certamente o do romance. A idéia interpretativa, de tipo historicista ¢ marxista, que de
Hegel a Lukécs fazia desta forma de arte relativamente recente uma “moderna epopéia
burguesa”, Baktin opde a idéia de um dislogo entre géneros literarios. Para compreender

o sentido do romance devem-se estudar as suas origens historicas na transformagdo do
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“epos”, da comédia ou da satira, géneros proprios da literatura antiga € pré-modema. No
encontro entre géneros literarios percebem-se de tal modo, 20 lado das Umsfomqées
formais, as fundamentais recorréncias culturais. E necessario, por isso, concluir que 0
romance ndo pode ser definido apenas em relagdo a sociedade burguesa, mas Sef
entendido como um género muito mais universal, como o modelo exemplar da confusgo

positiva das linguagens.
4.4 A fungdo poética

Entre os principais animadores do Circulo formalista de Moscou € do lingiiistico
de Praga, a figura de Roman Jakobson transcende em grande distdncia a experiéncia
daqueles grupos para contribuir de modo decisivo 2 fundacio e a difusdo do
estruturalismo. Linguista de multiplos interesses, Jakobson ocupa-se também €
sobretudo dos €xitos que as pesquisas sobe 2 lingua possam ter para uma série de
ciéncias humanas como 2 psicologia, © folclore, a critica literaria, 2 semiotica,
atribuindo assim 2 lingiiistica de molde saussuriano o papel de catalisador (pelo método
e pelo objeto) de objetas cientificos & primeira vista entre si independentes. O seu
celebro mote — lingaista sou, de lingiistas nenhuns me posso alienar — da conta muito
bem da multiplicidade de diregdes, € a0 mesmo tempo da coeréncia interna, na qual
Jakobson se encontrar a operara, influenciando entre outros um grande numero de
estudiosos de diversos campos do saber. Trabalhando com estudiosos do calibre de
Mukarovsky, Trubetzkol, Lévi-Strauss ou Morris, Jakobson difunde o principio
segundo o qual somente através do estudo da estrutura € do comportamento lingiiisticos
é possivel compreender 0 homem como ser cultural e social.

Entre os diversos aspectos de uma pesquisa & primeira vista nio sistematica, mas
em realidade extremamente coerente, basta recordar, para o que diz respeito a estética,
duas suas fundamentais intervengdes. Na primeira, «Q realismo na arte” (escrito em
1921, na época formalista), Jakobson deduz uma das principais consegiiéncias daquela
disnasicdo epistemoloeica anti-referencialista tipica da semiotica européia. Se — como
demonstrou Saussure — as palavras nio represeniam as Coisas, O 1exio literario (¢ em
geral a obra de arte) ndo pode ser, por sua vez, fruto de uma opera¢o de imitagdo da
realidade, natural ou social que seja. Em conseqiiéncia toda vez que S€ fala de
“realismo” na arte (categoria, COmo é notorio, basilar nas poéticas do fim do século XIX
e nas marxistas) faz-se referéncia a concessdes entre si muito diversas. Pode ser realista
o artista (que quer representar 0 mundo) ou o publico (que vé na obra um espelho do
mundo); uma vez considera-se realista a tendéncia a deformar os cinones artisticos em
voga para aproximar-se da realidade, outra, exatamente 20 contrario, pensa-se¢ na
tendéncia a conservar os canones artisticos como fidelidade ao real; ainda: realista € 0
naturalista contraposto 20 romantico, mas realista pode ser também que descreve 03
aspectos mais Crus (geralmente silenciados) da vida. Em suma, exatamente porque
possui um grande nimero de significados entre si inconciliaveis, o “realismo” € o tipico
termo que, sustenta Jakobson, foi totalmente abolido do léxico de uma critica que s¢ja,
ndo simples “bate-papo”, mas discurso fundado em bases rigorosamente 10gicas ¢
linguisticas.

O que, se de um latc redimensiona 0 debate — central nas poéticas artisticas do
final do século XIX e futuramente ainda, n3o obstante Jakobson, do segundo pos-guerra
— sobre a importincia representativa da arte, de um outro lado leva uma quasc total
eliminagdio da nogdo de “mimese”, recuperada ciclicamente na histéria da estética. O
vinculo semiético direciona o estudioso para uma nova defini¢io da arte; nio mais
técnica manual (como se pensava na Aatigiiidade) e tampouco meio.de deleitar as cortes

g

(como se usava na idade moderna) ¢ nem ainda atividade metafisica do espirito
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Assim, se a fundo predominante em Muitos tipos de comunicagdo € certamente
a funcdo referencial, ou seja, aquela que € orientada sobre o contexto (que pr edica, por
assim dizer, alguma coisa do mundo), em toda forma de enunciagdo lingiistica pode
estar presente mais de uma fungdo as vezes em uma escala hierarquica variadamente
estruturada.

Vejamos quais sdo as outras funcdes. Orientada para o emitente é a fungdo
emotiva: exprimindo diretamente a postura do sujeito nos confrontes daquilo que esta
dizendo, ela manifesta emogoes, verdadeiras ou presumidas que sejam, sobretudo
através das interjeigdes, as quais & sua volta orquestram 0 aparato intonacional inteiro.
Orientada para o destinatario esta, ao contrario, a fungao conativa, €xpressa
gramaticalmente, mais que por outra forma, pelo vocativo ou pelo imperativo, a qual €
rambém ela isenta, como a emotiva, de critérios de verificagdo. Ha ainda a fungao
concentrada sobre o contato, dita fatica, que s€ manifesta naquelas mensagens que
servem para estabelecer ou para manter uma comunicagdo (por exemplo: “esta me
ouvindo?”) ou para atrair a atengio sobre o canal (por exemplo: “ald, esta me
ouvindo?”); e a fungdo dita metalingiiistica, na qual a linguagem fala das suas regras
constitutivas. Esta tltima ndo esta presente apenas nos discursos dos gramaticos, seu
lugar natural, mas também nos discursos de todos os dias (pense-se em enunciados
como: “‘o que quer dizer?”, “0 que significa?”).

Ha, enfim, uma particular fungdo da linguagem, centrada especificamente sobre
a ‘mensagem, que podemos chamar, diz Jakobson, poetica. E o caso em que a
linguagem, destacando-se de toda a relagio com o exterior (seja este O contexto
discursivo ou a situagdo comunicativa concreta), reflete sobre st mesma, sobre suas
formas, sobre sua, podemos dizer, eficicia. Seus dois eixos fundamentais da produgio
linguistica sio a selegdo € a combinagio (um sistema “paradigmatico” no qual se
escolhe um elemento em relagdo a outros equivalentes € um processo “sintagmatico” no
qual este elemento € posto a0 lado de outros elementos, também eles previamente
selecionados), pode-se definir a fun¢do poética como a projegdo do eixo da selegdo no
eixo da combinacdo. Isto significa que na poesia é constitutivo que 2 equivaléncia venha
manifesta no interior de um texto concreto: ocorre que certos elementos, ao invés de
serem selecionados no e€ixo paradigmatico, venham expressos juntos no eixo
sintagmatico, como quando formas sonoras equivalentes venham repetidas criando
efeitos de pura musicalidade que escapem, 20 menos na primeira instancia, no sentido
das palavras em jogo. A rima, no nivel fonico, ¢ o exemplo mais evidente deste
fendmeno, que é possivel encontrar também nos niveis lexical, sinttico, semantico, etc.
Deixando prevalecer 0 som sobre o sentido, a mensagem poética &, pois, para Jakobson,
constitutivamente ambigua a auto-reflexiva.

Do ponto de vista da estética semiotica, este ensaio de Jakobson leva a termo
dois substanciais progressos:

1) Antes de tudo, supera 2 dicotomia — presente como residuo romantico dos
formalistas e dos seus epigonos — entre uma linguagem ordinaria e uma linguagem
poética. Ndo existem duas linguagens separadas, a poesia ndo € um descarte com
relagdo a uma norma lingiistica dada como evidente: “a poeticidade — escreve Jakobson
[1963: 217, traducdo italiana] — n3o consiste no agregar 20 discurso ornamentos
retéricos: ela implica uma revalorizagio integral do discurso e de todos 0s seus
componentes quaisquer que sejam’. Assim como nfo ha nada de espontdneo na poesia,
nio hi nada de evidente na linguagem assim chamada comum: ¢ sempre no seu interior,
enormemente estratificado e complexo, que se ddo alguns procedimentos particulares
que por convengio chamamos poéticas. Tais procedimentos, que 2 sociedade e 2 cultura
investem muito freqilentemente de valorizagdes estéticas, ndo tém por principio, do
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ponto de vista comunicativo, nada de diverso de outros procedimentos lingiiisticos. A
pesquisa do assim chamado “especifico” poético deve, pois, partir de uma perspectiva
formal e ndo ontologica.

2) Em segundo lugar, superd aqueles residuos sentimentalistas — presentes
explicitamente em Richards e implicitamente na idéia morrisiana da arte como
comunicacdo de valores - que, persistindo na dicotomia entre linguagens, atribuem a
linguagem poética a caracteristica da emotividade. A emotividade €, explica Jakobson,
uma funcdo estanque em si mesma, aquela que entra em jogo cada vez que O emitente
manifesta uma sua disposi¢ao particular nos confrontos daquilo que esta proferindo.
Reduzir a emotividade a poesia significa, pois, constringir tanto a poesia quanto 2
emocdo dentro de uma .rracionalidade de principios: ambas, ao contrario, enquanto
especificas fun¢des lingaisticas, agem mediante regras proprias que O falante utiliza,
cuja racionalidade profunda € objeto do linguista.

Mas o centro deste ensaio de Jakobson tem a ver também com a estética geral. A
fungdo poética — sublinha, de fato, Jakobson — ndo se encontra somente nos textos
POELICOS, onde é dominante, mas em todo outro possivel texto, onde ¢é subordinada. E
possivel especificar 0 género literario dentro do qual inscrever um texto poético que
traga, como segunda fungio, que no seu interior suceda hierarquicamente a fungao
poética. Assim diremos que na épica é presente a fungio referencial, na lirica a emotiva,
e na poesia exortativa a conativa. As classificagdes internas feitas & poesia (os assim
chamados géneros literarios) ndo sio, portanto, COmo pensava Croce, extrinsecas ao ato
poético, mas 0 constituem, antes, profundamente nas suas orientagdes de fundo, no
momento mesmo da codificagdo da sua estrutura verbal. E aiém disso:

A fungdo poctica — escreve Jakobson — ndo é a inica fungdo da arte da linguagem, dela ¢ apenas
a funcio dominante, determinante, enquanto em todas as outras atividades lingjiisticas representa
um aspecto subsididrio acessério. Esta fungdo, que pde em relevo a evidéncia dos signos.
aprofunda a dicotomia fundamental dos signos € dos objetos. Portanto, tratando da funcdo
poética. a lingiistica ndo pode limitar-se a0 campo da poesia. [Jakobson 1963: 190. traducdo

italiana)

Assim, podemos encontrar elementos de poeticidade em mensagens politicas ou
publicitarias (onde predomina a fungdo conativa) ou na comunica¢do de todos os dias
(onde sio privilegiadas outras fun¢des). O exemplo referido a este proposito por
Jakobson [1963: 190-191, tradugo italiana] € o do célebre slogan “1 like lke”, usado na
campanha eleitoral das eleigdes presidenciais americanas por Eisenhower. A estrutura
deste slogan, sustenta Jakobson, ¢ extraordinariamente semelhante 3 de um verso de
Keats: trés monossilabos, em cada um dos quais esta presente O ditongo /ay/ seguido de
um fonema consonantal (/../.k.&). Mas ndo esta tudo aqui: o lingiista russo observa,
com efeito, que, em primeiro lugar, 03 dois ictus da forma trissilabica (/ like / lke)
mantém entre si, e, COIsa notavel do ponto de vista semantico, a segunda das duas
palavras em rima (/ayk/) esta totalmente inclusa na primeira (/layk/), de modo a criar a
“imagem paronomastica de um sentimento que envolve totalmente o seu objeto”. Em
segundo lugar, Jakobson nota que 0S dois ictus formam, outrossim, uma aliteragdo, ¢ a
primeira das duas palavias aliterantes (/ay/) estd perfeitamente inclusa na segunda
(/ayk/), produzindo desta vez a “imagem paronomastica do sujeito amante envolto no
objeto amado”. Eis, em suma, como no interior de uma formula eleitoral aparentemente
banal se insinua a fungdo poética da linguagem, reforgando-lhe a expressividade,
sobretudo, a eficicia comunicativa.

Esta idéia da hierarquia de fungBes lingfiisticas, presente nas entrelinhas j& em
Morris, recebe gracas a Jakobson uma definitiva verificagio: deste momento em diante
toda discussio em torno da autonomia ou da heteronomia da arfe, cada tentativa de
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m um dominio separado do cotidiano deve defrontar-se com a questdo

encerrar a arte €
da hierarquia de funcdes. Poder-se-4 falar, portanto, somente

da dominante linguistica e
de autonomia ou heteronomia relativas dadas em cada ocasiio conforme 0S casos € 0S
icativas,

escopos da comunicacdo: s30 0s contextos lingiisticos, a circunstincias comunt
as conotagdes culturais e a histoéricas que codificam um discurso, 0ra como poético, ora
como nio poético, que desenham, por assim dizer, os confins vez por outra diversos
entre poesia e ndo poesia. A poeticidade, portanto, ndo sb ndo tem nada que ver com 0
sentimento ou com a intui¢do, mas, enquanto funcio da linguagem, ndo é sendo um
fator ontologico encontravel de uma vez por todas em um texto ou em uma série de

textos. O estudo estrutural da poeticidade, como ja constava nas pesquisas do Circulo de
Praga, tem, pois, um seu vinculo com os estudos historico-literarios.

5 DA OBRAAOS CODIGOS

Se o ensaio jakobsiano sua “Linguistica € poética” levou a termo basilares
progressos com relagio as posigdes teoricas dos formalistas, eles por outro lado
parecem fechar uma época. A defini¢ao da poeticidade, exatamente porque supera a
concessdo autonomistica da arte, redimensiona © sentido de uma pesquisa da
“fjterariedade”. Tentar definir, também s€¢ a partir de bases lingiisticas concretas, um
“especifico literario (ou em geral artistico) significa persistir na crenga em um lugar da
arte separado de outras atividades humanas ¢ praticas sociais. No formalismo, por outro
lado tdo hostil a toda estética geral, persiste com efeito uma (implicita) concessao
estética de tipo autonomistico que, andando a cata do especifico literario, € circunscrita,
com Jakobson, & sua negagdo: 2 literariedade n3o € uma especifica linguagem mas uma
fun¢io comunicativa virtualmente presente em toda a linguagem, cabe, portanto, as
épocas especificas culturas sedimenta-la, transformando-a €m verdadeira € propna

e |

Dai a substancial diferenga entrc a eststica dos formalistas € 3 dos estruturalistas.
Com o afirmar-se do estruturalismo, 2 tentativa de uma defini¢do da literariedade, ou
seja, de uma aprioristica colocagio da arte, torna-se menor. Toma o seu lugar ©
problema, de cariter muito mais geral, da constituicio dos codigos, verbais e ndo
verbais, em cujo interior é possivel retomar, entre outras coisas, 0S fenomenos
tradicionalmente considerados como artisticos. Se, por assim dizer, no seu desdém
teorico pela teoria, 03 formalistas acabaram ainda de qualquer modo ligados & estética
tradicional, os estruturalistas, em um horizonte muito mais ambicioso, gnfrentam a
questdo das condicdes formais que tornam possivel um fendmeno como © poético. A
analise “imanente” dos formalistas, que modelavam o0s seus métodos sobre a obra vez
por outra examinada, substitui-se a pesquisa estruturalista das estruturas profundas que
aquela obra tornam possivel, & pratica da critica literria acompanha-se a aposta de uma
poética que estude as formas virtuais da literatura, 2 uma aproximagdo
fundamentalmente indutiva, ligada & concretizacdo dos textos, flanqueia-se uma outra
aproximagio de tipo dedutivo, ligada 2 abstragdo das estruturas; ainda: a uma estética
sob medida (ad hoc), finalizada 3 definicio de um fenOmeno previamente reconhecido
(a arte), chega-se a uma estética geral que, ponto entre parénteses a quest3o da definig3o
da arte, utiliza os fendmenos assim chamados artisticos como exemplos particularmente
carregados de todos 08 fendmenos semiGticos.

O caso da narratologia parecerd um exemplo particularmente claro deste
deslocamento de perspectiva: & anilise de um conto (como €ra nos, formalistas) ou de

um corpus de contos (como era em Propp) substitui-se a tentativa de construg3o de um
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modelo narrativo geral; dai, com 2 semiotica de Algirdas J. Greimas, 2 idéia de uma
as também de

narratividade como hipotese interpretativa, ndo so dos varios contos, m
cada possivel fenomeno cultural.

5 1 O Modelo Narrativoe @ mimese

No seio do estruturalismo, lingiiistico primeiro e filosofico depois, um papel de
primeiro plano, de resto particularmente digno de nota no campo estético, tem a assim
chamada analise estrutural do conto. Nos anos 60 um grupo de estudiosos (Roland
Barthes, Tzvetan Todorov, Gérard Genette, Algirdas J. Greimas, Umberto Eco,
Christian Metz, etc.) langa a hipotese de que as pesquisas morfologicas de Propp podia
ser estendidas, feitas ressalvas as obvias diferencas estéticas, do campo da fabula, ou
seja, de um produto eminentemente folclorico, ao dos textos literarios, ou seja, as obras
de arte. A idéia, inicialmente tida como pretensiosa mas metodologicamente coerente, é
a de encontrar um Modelo Narrativo universal, ou seja, uma matriz logico-semantica a
partir da qual fosse possivel reconstruir, por progressivas transformagdes, todos 0s
contos possiveis. Tal modelo, tomemos O devido cuidado, ndo pretende ter algum valor
ontolégico, ndo ¢ pesado como 2 conto historicamente ¢ antropologicamente originario,
mas ¢ apenas uma hipdtese metodologica abstrata reconstruida em laboratorio pelo
estudioso. Assim como no campo lingiiistico se procura encontrar aquela estrutura
profunda quase universal, cujas progressivas transformagdes geram, portanto, as linguas
efetivamente faladas, do mesmo modo poderia ser possivel fazé-lo — pensam OS
analistas do conto —com a narragdo.

Retomando, pois, 0 programa dos formalistas, estudar o conto ndo significa
analisar a narragdo especifica, mas 2 narratividade, aquilo que faz de um certo
fendmeno discursivo um conto. Somente andando & cata de semelhangas podera ser
possivel, num segundo momento, encontrar as diferencas: somente encontrando aquilo
que Chapeuzinho Vermelho tem em comum com Os Noivos, de Manzoni, vira a luz
aruilo nue faz. sim, que a orimeira obra seja um produto folclorico popular € a segunda
uma obra de arte. A definigdo estética segue, pois, programaticamenic €
metodologicamente, a analise dos textos.

E se, nesta mentalidade, sdo bem visiveis os parentescos com a impostagdo da
Poética aristotélica (a qual buscava efetivamente as regras gerais para a composigio dos
textos tragicos, em particular), o que 2 analise do conto tende & sublinhar é o valor
antimimetico deste tipo de operagdes. Aprofundando as analogias com os modos de
procedimento da lingiiistica, na Introdugdo a um conjunto de ensaios sobre analises
estruturais do conto, Roland Barthes podia escrever: -

Awmwntomé“macnm"maséoonmkumspetéculoqucscnosaprmnmairm
pordemajsuﬁgmaﬁoo.ma.squcnéopodcserdcordcmnﬂméﬁca;a“mlidadc”dcuma
seqtiénciananz&vaxﬂorcsidenaséﬁcnmmldasaqﬁcsqmacompacm,masnalégicnqmaqui
secxpﬁc.aquiscanismcaqmscfaztalugandcouuomodoscpodcﬁad'mqucaorigemdc
mmﬁemméawdﬂrmlidadc,nnsancc&csidadedcvaria:cdcmpaara
primeira forma que s¢ oferesa a0 homem, isto ¢, a repeticlor uma seqidncia é essencialmentc um
todoemmcioaoqmlnadascrcpctc:alégicatcm 'umvalordecmancimcio—ccomda
todo o conto; certamente os homens recolocam incessantemente no conto aquilo que cles
mnhecaam,aqtnﬂoquevivcmmnminoocomcmmformaqm, em si mesma, triunfou
sobrtarcpcﬁgﬁoch:sﬁnﬁuomodciod:umdcvir.[ﬂxmesl%: 45, tradugo italiana}.

Desse modo, coerentemente com a hip6tese estrutural saussuriana, a analise do
conto rejeita a idéia da mimese artistica como representagio da patureza € da obra
narrativa como espelho do real. Seu pomto forte é uma concessdo- ndo referencial do
signo que pensa a lingua prescindindo das suas fungBes préticas ¢, sobretudo,
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independentemente do mundo que de um modo ou de outro ela teria o dever de
espelhar. Como 2 lingua tomada em si mesma, também o conto ndo tem nada para
imitar ou representar. Ele produz sendo uma Sud realidade, um seu “mundo possivel”,
cujas leis e cujos valores ndo tém necessariamente nada a ver com aquele “mundo real”
no qual ele ¢, todavia, produzido e consumido. Assim como as leis lingiisticas ndo
dependem em primeira :nstancia das diversas culturas nas quais as diversas linguas s30
faladas, mas, a0 COMtrario € além disso, estas dltimas servem cOmo modelo as primeiras,
do mesmo modo — pensam 0S5 estudiosos de analise estrutural — o conto ndo s€ submete
3 influéncia da realidade social e cultural na qual circula, € ¢ muitissimo possivel,
invertendo a perspectiva, utilizar os modelos narrativos par explicar as dinimicas
sociais, estudar o que seja qualquer fendmeno cultural em termos de estruturas

narrativas.
Resta compreender como entao na historia literaria e artistica certas obras foram

consideradas realistas ¢ certas outras ndo. Se, efetivamente — como ja havia
demonstrado o primeiro Jakobson —, a nogdo de “realismo” ndo pode ter uma sua
coeréncia critica, € indubitavel que na consciéncia comum ela tem ainda menos uma
fungdo de reconhecimento dos géneros literarios: fungio que € em um modo ou outro
explicada no interior da propria teoria parrativa. Portanto, a idéias segundo a qual a
famigerada imitag3o ndo seria outra coisa que um procedimento de construgio narrativa
totalmente interno ao texto, uma operagdo que tende, isto sim, a produzir no leitor uma
impressdo de verossimilhanga. O real, deste ponto de vista, ndo ¢ outra coisa que um
efeito de sentido produzido pelo texto gracas a uma bem controlada coeréncia narrativa
e a uma serie de expedientes retoricos de apoio (como 0 uso de detalhes aparentemente
inuteis para a economia textual). E sobretudo a coeréncia narrativa que, criando um
efeito de naturalidade (uma espécie de “sempre foi assim”), convida o fruidor a crer
verdadeiro o efeito narrado. Uma obra é mais ou menos realistica, quanto mais a sua
estrutura narrativa ¢ rigorosa e coerente, quanto mais o que diz respeito a tal estrutura se
esconde para deixar emergir os conteudos que ela com perspicacia construiu. E € a
Poética de Aristoteles que € chamada a testemunha desta idéia: “Aristoteles — escreve
Todorov [1973; 371 - [..] tinha ja claramente dito que 0 verossimil ndo é uma relagdo
entre o discurso e o seu referente (relagdo de verdade), mas entre 0 discurso € aquilo que
os leitores créem verdadeiro”. Mais adiante, “aquilo que os leitores créem verdadeiro”,
ou seja, a opinido comum, € 0 resultado do texto que aqueles leitores tém diante de si.

E assim que a analise estrutural do conto pressupde e confirma uma concessdo
totalmente antipositivista do conhecimento. Entre conto € sociedade, lingua e mundo,
sujeito e objeto ndo se da uma relagio de representagdo mas de construcio e, sobretudo
_ como se vera nos capitulos seguintes —, de transformacgdo. E indubitavel, portanto,
que, deste ponto de vista, as pesquisas de narratologias tém precedido se nio de uma
vez por todas influenciado aquelas recentes tendéncias da epistemologia contemporanea
que, na sua recusa de toda forma de realismo, declaram aproximar-se da teona literaria
pos-estruturalista e da hermenéutica.

5 2 Poética e Critica

Uma outra fundamental conseqiiéncia estética da analise estrutural do conto —
rebatizada por Tzvetan Todorov “narratologia” ou, ainda com termos aristotélicos,
“poética” — estd na sua vontade de romper a simetria ingénua entre uma interpretagdo
avaliativa ¢ um conhecimento descritivo do fato literério. Escreve o mesmo Todorov
[1973: 19}



O ponto de partida da reflexdo barthesiana pode ser considerada a idéia (de
origem brechtiana) da responsabilidade ético-politica das formas lingiiisticas. A0
veicular as ideologias, segundo Barthes, ndo s3o tanto os contetdos concretos das obras
literarias e, em geral, dos discursos (como pensa certo marxismo), mas 0s modos como
tais obras e tais discursos sdo escritos, lidos, consumidos. Trata-se, entao, de procurar
localizar nos meandros das estruturas lingisticas € semioticas aqueles mecanismos
aparentemente nio essenciais mediante 0S quais se constrol € S esconde o sentido
ideologico dos varios discursos. Sobretudo na sociedade de massa, pensa Barthes, 0S
homens tendem a transformar 0$ objetos em signos, a manipular as coisas na diregdo de
fazer delas linguagens, cuidando depois de ocultar estas operagoes € fazer passar por
natural o sentido produzido. A diferenca das grandes construgdes mitologicas estudadas
pelos etnologas, 08 mitos da civilizagdo contemporédnea estao, pois, cercados daqueles
detalhes & primeira vista ‘niteis — a testa carregada de suor de um ator de cinema, 2
anfase com que se conduz um encontro de luta livre, a sedugdo com que s€ apresenta
um certo detergente, etc. — qué significam outra coisa além de si, sem ter, por assim
dizer, a coragem de admitir a sua natureza de Signos.

Dai a fungdo critica que Barthes consigna a ciéncia das significagoes, disciplina
que finaliza a propria atividade cognitiva ao desvendamento do sentido que s€ esconde
nos mecanismos € nas dindmicas sociais. Assim como no caso do conto — cOmo € ViU —
a estrutura narrativa tende 2 ocultar-se para deixar transparecer um “real” que ela
mesma produziu, também tantos outros sistemas de significacdo tendem a naturalizar-
se, a esconder a propria origem historia e as proprias estruturas profundas para travestir-
se COMO universais e necessarias. E assim como 0 dever da narratologia € 0 de
reconstruir os mecanismos que trazem o “efeito de real”, o dever da semiologia — pensa
Barthes — ¢ o demonstrar O carater signico das coisas, de compreender as estruturas
semioticas que criam 0 efeito de naturalidade em fendmenos como 2 moda, a
publicidade, 2 culinaria, a cronica jornalistica e assim por diante.

E decorre dai, no mesmo tempo, 2 funcdo de reconstrucdo do sentido que
Barthes confia, ao contrario, a0 rexto literario. O unico lugar onde a linguagem
desvincula-se do carater ideologico do signo ¢ tende a produzir novas formas
lingiisticas € a escritura literaria, ato semiotico fortemente intransitivo, liberto de
sentido e puro desperdicio, substancialmente analogo as cadeias significantes do
inconsciente reconstruidas naqueles mesmos anos pelo psicanalista Jacques Lacan. Mas
ndo se trata tanto da escritura que as instituigdes do saber tendem a preservar entre 0s
confins pacificos de uma lingua nacional unitaria e perfeita; ndo se trata, pois, daquela
Literatura que a sociedade tende a valorizar como obra de arte tomada em si mesma. A
escritura é para Barthes uma operagdo textual que visa antes de tudo a fazer explodir a
linguagem, a soltar-se daquela “liberdade vigiada” que a cultura moderna impde a todo
sistema de sentido. Escrever ndo quer dizer produzir um mito complementar, o da
Literatura, mas desmistificar as linguagens que circulam no social, deixando a palavra
todo o seu poder de multiplicagdes dos significantes.

O trabatho do critico literario &, neste quadro, totalmente oposto aquele do
narratologo ou do semiologo: ele nio deve designar O sentido da obra, nio deve
interpreta-la, ndo deve fechar as estradas de seus possivels, multiplos significados. Ao
contrario, a obra deve mostrar as suas estruturas significantes, adicionar aqueles
“pequenos veios do sentido” que lhe permitem ser perenemente aberta, inexaurivel,
infinita. E para multiphicar 08 seus sentidos, para gerar novas interpretagdes. A meio
caminho entre a palavra do analistadecsmmaScOpxucrdoicitordotcxto,acﬁﬁca
literéria termina por cancelar totalmente a idéia tradicional da literatura como instituicio
social, como garantia de uma lingua nacional, e, sobretudo, como Bortadora de valores

//

-~

Pl

JEE—




Em oposicdo 2 interpretacfio de obras particulares, cla [a poética] ndo busca pomear 0 seatido,
mas est dirigida a0 conhecimento das leis gerais que presidem o nascimento de cada obra. Mas,
em oposigdo a ciéncias como 3 psicologia. 2 sociologia, etc., ela busca estas leis no interior da
propria literatura. Assim, a poética é uma aproximagJo 2 literatura de tipo “ahstrata” € também
“interna”.

A dialética aristotélica entre descricdo e prescrigdo € de tal forma repensada nos
termos de uma relagdo entre Poética e Critica. Sobre estas duas nocdes, das quais
descendem duas diversas disciplinas ou movimentos nos confrontos da obra, diz-se
muito e em varias diregoes. Esquematizando: () Poética é a pesquisa das possibilidades
narrativas, ou seja, do modelo, das propriedades constitutivas de cada narragdo,
analogamente as pesquisas chomskianas da estrutura profunda da lingua, ela trabalha no
sentido da reconstrugdo de uma competéncia narrativa; (II) Critica €, a0 contrano, 0
estudo mais ou menos estrutural das obras e, eventualmente, da relagdo entre 2
narratividade profunda e © modo em que ela, como s¢ diz, se manifesta nos especificos
textos tomados para exame;, O S€U campo de agdo €, entio, o das especificas

performances narrativas. Para dizé-lo ainda com Todorov [1973:19]:

Nio ¢ a obra literaria particular especifica que deve ser objeto da poética. aquilo que cla
interroga sdo as propriedades daquele discurso especifico que é o discurso literdrio. Cada obra &
portanto. considemdacomoammfcstacﬁodcuuxaestrtnnraabsmtBe gcmldnqualelan.’xoé
sendo uma das possiveis realizagdes.

Se efetivamente o estudioso de poética e o critico podem is vezes empiricamente
coincidir, resta o fato de que teoricamente eles trabalham sobre dois planos muito
diversos da narragdo (sem que isto comporte, obviamente, uma hierarquia valorativa); 0
primeiro em um nivel profundo, onde se articulam os mecanismos semioticos
propriamente narrativos, e o segundo em um nivel de superficie, onde entram em jogo
codigos especificamente discursivos. Se o nivel profundo é o da constdncia, das
invariantes narrativas (e, em geral, semioticas) 2 partir das quais todo texto pode ser
gerado, o nivel de superficie € o da variagio, la onde cada cultura, cada corrente literana
e cada singular artista podem dizerasua. :

" Esclarece-se desse modo 0 antigo problema estético da relagdo entre um
conjunto de normas ou cinones que, de um modo mais ou menos servil, o artista deve
seguir na produgdo da sua obra, € o grau de originalidade que este mesmo artista deve
necessariamente apontar para fazer, sim, com que ela seja, de fato, uma obra de arte.
Segundo a narratologia (que retoma aqui a notével distin¢3o saussuriana entre langue €
parole), tal relagdo ndo é efetivamente conflituosa, porque, muito simplesmente, trata-se
de uma relagdo “gerativa” entre um estrato constante da cultura (onde se ddo as leis
constitutivas da narrag3o e da linguagem) € um estrato variavel (onde o respeito de tais
leis é a via necessaria para a produgdo de novos signos € novos significados). Cabe a
Poética reconstruir o estrato profundo €@ Critica avaliar o de superficie.

5 3 Do mito Q escritura literaria

Entre os estruturalistas que se interessaram majoritariamente pelo fato literario €
_ mais ou menos diretamente — pelo artistico, um posto de primeiro plano ocupa
certamente Roland Barthes, que fortemente influenciou a pesquisa literana ¢ semiotica
contemporinea. Do livro de exérdio O grau zero da escritura {1953] aos Ensaios
criticos (1964), Critica e verdade (1966), S/Z (1970), Sade, Fourier, Loyola (1972), O
prazer do texto (1973), Ligdes (1977), O ruido da lingua (1984) como também em
muitos outras intervengdes de assunto ndo imedistamente estético, as posigdes de
Barthes sobre a escritura literéria tém feito época. L
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sustenta que o valor estético de uma obra deriva da relagdo ente a complexidade da
propria obra € o grau de ordem com que ela sta composta. Em uma forma grdinéria de
comunicagio, com efeito, € justo manter um nivel de complexidade linguistica bastante
baixa, de modo a assegurar-se uma compreensdo 0 mais possivel imediata € complexa
da mensagem; a ordem interna de tal mensagem ndo tem, para tanto, necessidade de ser
_particularmente cuidada. A comunicagdo estética, ao contrario, destacando-se da
' cotidiana, tende a tornar a propria arquitetura interna sempre mais complexa, apreciavel
por publicos diversos em €épocas diversas, e, para assegurar-se a fruibilidade de tal
arquitetura formal, é obrigada a organizi-la de modo rigoroso e capilar, fazendo entdo
que também os detalhes aparentemente iniiteis desempenhem uma fungdo no conjunto.
E, em outras palavras um problema de medida, onde cada um dos dois elementos da
obra — complexidade e ordem — deve ser adequado ao outro: mais se complica o
primeiro, mais é necessario que o outro seja por sua vez organizado; e vice-versa, mais
se tende a elaborar a forma mais é justo que ela seja ordenada. Dai a formula

M=C/O
segundo a qual a Medida estética pode ser calculada com base na relagdo entre a
Complexidade e a Ordem.

Estamos distantes, como se vé, do hegelismo, que formulava os proprios juizos
estéticos com base na relagio entre forma sensivel e conteudo intelectual de uma obra.
Segundo Hegel, um contetdo profundo veiculado por uma forma pobre transcende os
confins da arte (romantismo), €, por sua vez, uma forma complexa que veicula
conteudos elementares é uma initil ostentagdo de virtuosismos técnicos (simbolismo).
Dara Birkhoff, ao contrario, o valor estético é mensuravel porque depende sempre €
somente de elementos de qualquer modo numeéricos tais como a complexidade e a
ordem, elementos que verificam assim somente o lado formal da obra, a prescindir dos
conteudos que tal obra pode ou ndo veicular.

~ E este o grosso limite de toda a teoria da informagdo aplicada a estética: a aposta
de uma avaliagdo rigorosa da artisticidade de uma obra pode ser vencida somente no
interior de um formalismo exclusivo. A formula de Birkhoff, como precisara de resto
Max Bense na sua Estética (1965), tem mais uma importancia tedrica que uma real
fungio operativa. Os dados de uma obra efetivamente trataveis do ponto de vista
numérico sio, de fato, somente os seus elementos simples (tomemos as notas de uma
melodia) e ndo a relagio que eles instauram entre si (a melodia como tal), a
complexidade numérica dos elementos simples se deve sobrepor 20 menos a
complexidade das relages, as quais em tomo de si formam relagdes mais complexas, e
assim até a obra completa. A ordem, portanto, é por sua vez rastreavel em todos os
diversos niveis da complexidade: algo teoricamente possivel mas, com_efeito, muito
menos facil do que o previsto.

Aquilo que, ao contrario, resta firme no discurso de Birkhoff é a vontade de
superar uma aproximagdo intuitiva, impressionista, subjetiva da obra e, sobretudo, do
juizo estético. A artisticidade niio é o éxito de uma fruigdo empirica da obra ou de uma
sua inserg3o no horizonte historico dentro do qual é experimentada, mas de qualquer
modo depende de sua organizagdo interna, uma organizagdo artistica finalizada,
efetivamente, no momento da experiéncia estética.

Muitos autores, conjugando Bierkhoff com a teoria da informagio ¢ a
cibernética, levaram adiante o projeto de uma objetivagzo matemética da estética: ainda
que com diversos contrastes entre eles, basta pensar no proprio Bense, em Abraham
Moles (Teoria da informagdo e percepgdo estética, 1958), em Umberto Eco (Obra
aberta, 1962), em Rudolph Arnheim (Entropia e arte, 1971). Enquanto Bense trabalha
mais que outra coisa num nivel de uma micro-estética que se ocupe ¢a textura material
das formas significantes, também em relagfio s experiéncias da arte de vanguarda,
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esteticos. Ela atravessa as soleiras entre si mesma e a obra, infringe as barreiras entre
géneros e disciplinas, formula novas formas de textualidade.

6. INFORMACAO E COMUNICAGAO

A linha de pesquisa que do formalismo leva ao estruturalismo conjuga, como $&
viu, estética e semidtica sobre a base dos estudos humanistico-literarios e, em geral, das
assim chamadas ciéncias humanas e sociais. No decorrer do nosso século, a esta linha
de pesquisa flanqueia-s¢ uma outra, também esta interessada em entrelagar instincias
estéticas € instancias semioticas, desta vez, poreém, a partir dos estudos fisico-
matematicos e, em geral, a partir das ciéncias assim chamadas naturais ou exatas. Se,
por isso, a corrente de estudos até aqui examinada trabalha de um modo mais ou menos
consciente dentro de uma perspectiva de tipo mais filosofico, a corrente dos estudos
sobre a qual estaremos a partir de agora concentrando a atengdo — mas cruzando
freqientemente com a primeira — cultiva um programa de pesquisa de tipo mais
cientifico. De acordo com esta segunda linha de pesquisa, a lingiistica € 2 semiotica
assumem um papel quase analogo ao que na estética positivista da metade do século
XIX tinham tido a sociologia e a psicologia, o pape, por assim dizer, de controlador
epistemologico do saber € do discurso estético, quando ndo exatamente 2 fungdo de
estimulo e de orientagdo da mesma producao artistica.

Mas a qual lingiistica € a qual semiotica se faz agora referéncia? Mais que a
Saussure, Hjelmslev ou Propp, a hipotese de uma cientificacdo semiotica da estética
toma corpe a partir de uma instincia teorica pré-semidtica, a assim chamada “teoria da
informagdo” desenvolvida sobretudo por C. E. Shannon e Warren Weaver (4 teoria
matemdtica da comunicagdo, 1949) e por Norbert Wiener (Introdugdo a cibernética,
1950). Em outras palavras, mais que ocupar-se dos modos nos quais dentro de
determinadas sociedades ou culturas s3o produzidos e consumidos 0s sistemas de signos
(artisticos ou nem tanto), autores como Abraham Moles, Max Bense ou Rudolph
Arnheim se perguntam sobre oS modos nos quais, em situagdes dadas, ¢ possivel
transmitir determinadas informagdes com um certo quociente de esteticidade.
Retomando o esquema jakobsoniano dos fatores da comunicagdo universal, podemos
dizer que, se a primeira linha dos estudos (dita “semiologia da significagdo”) ocupa-se
do estudo, sobretudo, dos nexos entre codigo em mensagem, a segunda (dita
“semiologia da comunicagio”) examina, ao contraio, os fluxos que do emitente levam
a0 destinatario. Se uma estuda os modos nos quais, a partir de determinados conjuntos
de regras, se produzem certos conjuntos de signos, a segunda estuda, ao contrario, 08
processos que levam um certo numero de informagdes da fonte ao receptor. Ainda: se
para estudiosos como Tynianov ou Barthes ocorre examinar sobretudo os modos com 0s
quais € estruturada uma certa mensagem 2a partir de certos codigos, para outros como
Moles ou Bense a mensagem resulta uma caixa negra onde, de um lado, entra uma certa
quantidade de saber e, de outro, floresce 2 mesma ou uma outra guantidade de saber. Os
fendmenos estéticos, segundo esta outra orientagio de estudos, sdo, portanto,
estreitamente coligados com as formas que assume nos varios contextos a comunicagio,
uma comunicag3o entendida sobretudo como transmissio e troca de conteiidos de saber.

6.1 Ordem e complexidade

Podemos considerar como ponto de partida da teoria da informagdo aplicada &
estética o trabalho do matemético G. D. Birkhoff, o qual, em uma conferéncia de 1928,
e
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Moles aceita o desafio de uma mensuragio daqueles aspectos da atividade humana,
como a percepgdo estética, tradicionalmente menos sujeitavels a regras € a observag:ﬁc‘)
cientifica. E se Arnheim se preocupa em redefinir os conceitos de ordem € desordem a
luz da psicologia da percepgdo visual, Eco retoma a questdo da previsibilidade e da
imprevisibilidade comunicativas para descrever os fendomenos da recepgdo dos
_fendmenos artisticos contemporéneos, da escritura de Joyce a pintura informal, da
musica serial  arte cinética.

E sera exatamente Eco — introduzindo uma antologia de escritos sobre Estética e
teoria da informagdo [1972] — a insistir sobre a idéia de que, se o calculo da informagdo
tem sua utilidade para aquele que olha o plano do significante da obra,k ele — segundo o
ditado saussuriano — tem, de qualquer forma, necessidade de uma integracdo: a de um
estudo do plano do significado, onde a calculabilidade dos valores estéticos torna-se
possivel somente no interior de uma semantica lingiiistica e de uma semiotica geral:

Otimo método para a indagacdo sempre mais cuidada da forma da expressdo sob o aspecto do
sinal fisico, [a teoria da informagdo] nio pode mais que ter valor orentativo (sugerindo
metiforas ou, no miximo, possiveis homologias) para uma teoria comunicativa mas
compreensiva que ndo pode mais que ser uma semidtica geral (a qual se vale de instrumentos
matemdticos somente em certos niveis da significagdo). [Eco 1972, ed.: 26].

Como se vera, Eco é um dos autores que levam avante a pesquisa sobre os nexos
entre estética e semidtica, efetivamente superando o impasse da separagdo entre um
estudo cientifico da informagio estética e um estudo filologico-filosofico das estruturas
artisticas, de uma semiologia da comunicag3o e de uma semiologia da significagdo. Os
desenvolvimentos da semiotica sucessiva, resgatada da inicial dependéncia de outros
campos do saber como a lingiistica ou a teoria da informagdo, propora uma visdo do
fato artistico dentro de um quadro tedrico a0 mesmo tempo mais coerente e mais amplo.

7 A DESCONFIANCA NA ESTRUTURA

Se até aos anos 60 a quest3o semiética e a impostagdo estruturalista andavam
pari passu, identificando-se o mais das vezes, por volta do fim daquele decénio diversos
estudiosos avangam as primeiras perplexidades nos confrontos da hipotese estrutural e
buscam para a ciéncia dos signos estradas novas: a tradi¢do da filosofia dos estoicos a
Peirce, a teoria dos atos lingiiisticos ¢ da conversagdo, a logica analitica, a topologia,
etc. A principal acusag3o que é posta ao estruturalismo € a de considerar-a estrutura —
um pouco em todas as ciéncias humanas, estética inclusive — como um entidade real,
fisicamente verificavel, algo de objetivo e eterno. Portanto, em suas extremas
conseqiiéncias, certo estruturalismo acabou, em suma, por recair — por causa de uma

falta de reflexio epistemologica que lhe sustentasse teoricamente — naquele
cientificismo positivista do qual efetivamente tentava destacar-se¢ no momento de sua
fundagdo.

Contra esta concessdo de todo amplamente ingénua da estrutura se entrincheira,
como vimos, Barthes, que vé na atividade estruturalista um modo para perceber os
limites e as estreitezas dos codigos sociais; e de Barthes, com Michel Foucault, Jacques
Derrida ¢ Gilles Deleuze parte um movimento de pensamento (ndo por acaso definido
“pbs-estruturalista”) que, justamente porque filosoficamente orientado, pde em
evidéncia as contradigSes que podem brotar de um uso extensivo da nogio de estrutura.
A pesquisa da estrutura é assim a via para indicar-lhe os limites, a fragilidade, as
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lusdes. Ja em 1963, em um célebre ensaio sobre “Forga e significagdo”, escreve a este
proposito Jacques Derrida:

Nio h4 nada [...] de paradoxal no fato de que a conscidncia estruturalista scja consciéneia
catastrofica, destruida ¢ também destruidora, desestruturante [...]. Se entrevé a estrutura a0
sobrepor-s¢ da ameaga, no momento em que a iminéncia do perigo concentra 0s nossos olhares
sobrcachavcdcvolmdcumains;imicﬁo,sobrcapedranaqualnos apercebemos de sua
possibilidade e de sua fragilidade. E possivel, entdo, ameagar metodicamente a estrutura por
percebd-la melhor, n3o apenas nas Suas NErvuras, mas naquele ponto secreto na qual se revela
ndo mais fundaco ou ruina, mas labilidade. [Dermda 1967: 6-7]

Um dos primeiros a avangar este tipo de perplexidade nos confrontos do
estruturalismo “ontologico” — forte da tradigao historicista da filosofia italiana — foi
Umberto Eco, que, sobretudo com 4 estrutura ausente (1968), toma distancia da eufona
estruturalista de marca francesa fazendo da semidtica mais que outra coisa uma
metodologia das ciéncias humanas, ou seja, uma teoria da cultura. Mas as criticas de
Eco ao estruturalismo ndo so, por assim dizer, externas, ndo implicam uma recusa de
todo aquilo que de inovador e de eficaz aquele movimento trouxe; procuram, no <aso,
canalizar-lhe os resultados positivos per meio de novos aprofundamentos.

Quando se fala de estrutura, sustenta Eco, ndo é necessario pensar em uma
realidade ontologica que o estudioso deve descobrir, mas em um aparato metodologico
que esse mesmo estudioso deve construir a fim de explicar e compreender 0s propros
objetos de pesquisa. Muito freqientemente etnologos como Claude Lévi-Strauss ou
psicanalistas como Jacques Lacan (mas sobretudo seus menos atentos seguidores)
acabaram por manipular conceitos dos quais ndo conseguir prever os éxitos
epistemologicos ¢, enfim, metafisicos. Assim, se a antropologia lévi-straussiana termina
por colocar para si a questdo, de cunho metafisico, das leis constantes do Espirito, a
psicanalise lacaniana decalca o ditado da ontologia de Heidegger. Na realidade,
sublinha Eco, ndo é que a cultura, nas suas diversas manifestagoes, seja um sistema de
signos, muito diversamente, a cultura é estudada como se fosse um sistema de signos. E
o estudioso que, para melhor compreender os mecanismos sociais, projeta sobre eles
uma rede de tipo estrutural conectando-os entre si. A mesma coisa para a obra de arte: a
estrutura de um texto literario é a projegdo de determinados modelos lingiiisticos sobre a
obra a fim de recobrar-lhe a coeréncia interna, aquela “necessidade” que, ensinava
Aristoteles, produz primeiro a verossimilhanga e depois o prazer estético. Para maior
razdo, quando se vai em busca do modelo narrativo universal, deve-se ter claro que se
trata somente de uma abstragio util para explicar os mecanismos mais ou menos
recorrentes da narratividade, ndo de uma espécie de historia originaria_da qual, por
progressivas diferenciagdes, sdo extraidas fabulas, mitos, epop€ias, romances, etc.

O que leva a uma reconsideragdo geral dos nexos entre a teoria estética ¢ a
questdo semiética. Posta. de canto 2 euforia de um movimento que terminava por
sedimentar os seus proprios resultados, Eco repensa a estética a0 lado e através de um
repensar da semidtica geral.

7.1 O idioleto estético

Se se 1& com superficialidade o capitulo do Tratado de semidtica geral [1975] de
Umberto Eco dedicado a0 “Texto estético™ parece que a teoria estética é considerada
como uma parte, ainda que reduzida, da doutrina semiética. A mensagem estética seria
uma das possibilidades tipicas de produgdo signica, atinente 4 invencio de novos
c6digos. Em realidade, nas pesquisas de Eco — iniciadas nos anos 50 com a estética de
Tomés de Aquino e James Joyce, depois com Obra aberta (1962) e Apocalipticos e
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integrados [19674] até Leitor em fabula [19079] € Os limites da interpretagdo [1990] -0
problema estético entrelaga-se continuamente com a construgdo de uma sermértlca geral.
Podemos dizer, alids, que a semidtica é o lugar tedrico dentro do qual € possivel
resolver um problema eminentemente estético que acompanhou toda a reflexio de Eco:
o da interpretagdo, da sua importdncia para a constituicdo da obra de arte, da sua
legitimidade.

\ Aluno de Luigi Pareyson — autor que com Estética: Teoria da formatividade
(1954) propde uma teoria desvinculada do paradigma crociano que por 50 anos
dominou os estudos estéticos italianos — Eco leva as extremas conseqiéncias a
afirmagdo do mestre segundo quem a obra de arte é simplesmente uma matéria formada
disponivel a uma particular interpretagdo, dita exatamente estética. Refletindo sobre as
poéticas das vanguardas e das neovanguardas, Eco chega a sustentar que a obra de arte €
por sua interna constituigdo, aberta a todas as interpretagdes que a sua forma torne
possiveis. E um jogo no interior de cada obra — e partindo daqueles tipos de vanguarda
efetivamente programaticos - uma dialética entre forma e indeterminag3o. Se o artista
plasma uma matéria mediante uma operagdo ja de per si francamente estética, cabe ao
leitor (ou em geral ao fruidor) a tarefa de integrar com a propria interpretacdo um dos
possiveis sentidos da obra. Interpretar n3o significa, pois, denominar um sentido que a
obra ji de per si contenha, e tampouco propor um significado qualquer de per si
plausivel; significa de fato completar em modo ativo a operagdo estética entre trilhos
que € a propria obra a sugerir gragas a suas estruturas internas.

‘ Neste quadro tedrico, se a semiotica tem a fungio de dar conta do funcionamento
daquelas estruturas, pondo em evidéncia os mecanismos de sentido que geram a
interpretagdo estética, a estética mantém, de qualquer modo, uma sua esfera
independente dentro da qual examina e descreve os efeitos que aquelas interpretagdes
tém sobre o publico, sobre a sociedade, sobre a cultura, sobre a historia e assim por
diante. Neste sentido, repete o proprio Eco, se do ponto de vista cientifico a perspectiva
de pesquisa da semiética pde a limpo antiteses ao principio crociano da inefabilidade da
intuig3o artistica, ela deve saber de qualquer modo explicar como, entdo, um leitor
qualquer, diante de uma obra de arte, prova aquele efeito estético para ele inexprimivel.
A inefabilidade do momento estético pode, em suma, ser explicada no nivel
metalinguistico, nio se limitando, como faz Croce, a tematizar com puro bom senso a
experiéncia da fruigdo, mas pondo-se em um outro nivel do discurso que esteja em grau
de motivar semioticamente aquela expenéncia.

O fato que no Tratado o texto estético seja entendido como um exemplo de
inveng3o signica ou , quando muito, como “modelo ‘de laboratonio’ de todos os aspetos
da fungdo signica” ndo significa, pois, que para Eco — como por exemplo para Morris —
a estética se resolva totalmente na semidtica, significa apenas que a semidtica ¢ uma
perspectiva de pesquisa que, pelo menos nas linhas de base, deve levar em conta para
suas explicagdes aquele “mistério” da criagdo artistica que a estética, de sua parte, nio
deve renunciar a compreender. Dai a chamada a aten¢3io de Eco & definigdo
jakobsoniana da fungdo poética. Para ser caracterizado como estética uma mensagem
deve ser a0 mesmo tempo ambigua e auto-reflexiva. Ambigua porque viola as regras de
um ou mais c6digos que a constituem; auto-reflexiva porque tal violagdo ndo leva a
incomunicabilidade mas a colocagio em discuss3o do codigo como tal. A ambigiiidade
e a auto-reflexividade do texto estético agem, seja no plano da expressdo significante,
seja sobre o do contetido significado: de um lado, com efeito, a matéria expressiva &
sujeita a manipulagSes significativas também nos niveis (micro-estruturais ou macro-
estruturais) que a linguagem comum geralmente mascara; por outro lado, a segmentacfo
progressiva da expressio comporta um eariquecimento do contetido da mensagem, um
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incremento de informatividade que provoca um “orgasmo interpretativo” no fruidor. E
assim que:

0 texto estético deve possuir, em modelo reduzido, todas as caracteristicas de uma lingua: deve
haver no texto um sistema de mutuas relagdes, um desenho semiético que paradoxalmente
permite oferecer a impress3o de a-semiose. [Eco 1975: 338]

~ Nos diferentes niveis da obra especifica, do conjunto das obras de um autor, ou
de uma corrente poética, ou de um periodo histdrico é possivel falar de um idioleto
estético, ou seja, de uma espécie de lingua fixada em si, com codigos e subcodigos
proprios que o semioticista deve poder distinguir € analisar.

0O idioleto estético, exatamente porque torna significativos todos os niveis que o
constituem, dos mais elementares aos mais complexos, ndo comporta, entio, como
pensa muita estética idealista, uma forma de conhecimento inferior com respeito aquele
veiculada pelos conceitos puros da filosofia ou da ciéncia.

O texto estético, longe de suscitar somente “infuicdes”, prové 20 contririo um incremento de
conhecimento conceitual. No levar a reconsideragdes os codigos € as suas possibilidades, cle
impde uma reconsideragdo de toda a linguagem sobre a qual se bascia. Ele tem uma semiose “em
preparagdo”. Ao fazer isso, ele desafia a organiza¢do do conteudo existente e, portanto, contribut
para transformar o modo com 0 qual uma dada cultura “vé” o mundo. [...] O que ndo equnvale a
dizer que a obra de arte “dica a Verdade™. Ela simplesmente pde em questionamento as verdades
adquiridas e convida a uma nova andlise dos contetidos. [Eco 1975: 342]

7.2 O iconismo

Uma das questdes sobre a qual a estética semidtica se interroga mais
demoradamente, até mesmo para por em davida a propria razdo de ser, € sem duvida a
do assim chamado iconismo, ou seja, do modo com o qual uma imagem pode ser
considerada como um signo. Isto ja esta delineado em Pierce e Morris, os quais tinham
proposto uma triparticdo dos signos baseada sobre seus graus de motivagdo nos
confrontos do objeto que designam. Se o simbolo é um signo € totalmente arbitrario
com relagio ao seu objeto (por exemplo, a bandeira vermelha para significar o
comunismo) ¢ o indice, ac contrario, um signo que remete imediatamente a uma
situagdo concreta (por exemplo, uma seta para orientar um percurso), o icone é um
signo que esta, por assim dizer, no meto do caminho entre os dois: tem algumas
propriedades do objeto, sob certos aspectos a ele assemelha, mas por outros mantém
uma autonomia propria.

O caso mais evidente é o das imagens: se de um lado elas representam a
realidade, por outro lado, pdem em jogo caracteristicas absolutamente diversas daquela
mesma realidade. Assim, uma fotografia, um quadro ou um desenho parecem remeter
ao mundo em modo especular, também se jogam sobre um plano bidimensional ao invés
de tnidimensional. Em segundo plano das quantidades e quantidades da semelhanga
entre objeto e signo, este ultimo sera mais ou menos iconico, mais proximo ao simbolo
ou ao indice segundo “escalas de iconicidade™ reconstruiveis por meio da anilise
semiotica.

Nio ¢ dificil compreender como a definigio de icone seja de fundamental
importincia no campo estético. Morris, anteriormente visto, utilizava propriamente esta
nogdo para definir a esséncia geral da arte. E em todo caso o icone entra em jogo nfo
quando das artes da palavra se passe ds artes figurativas, onde o problema do
significado mais ou menos escondido das imagens conquista uma importincia
fundamental. S6 que, no momento em que, segundo o ditame estruturalista, a partir da

defini¢3o do signo se cancela o lado do objeto (ou referente), como deve ser entendido o
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icone? As imagens nio sdo propriamente 0S exemplos reluzentes do fato que, de um
modo ou de outro, deve-se pressupor um real externo ao signo, um objeto a quem este
inevitavelmente remete?

Sobre tais interrogativas concorreram por diversos anos um grande numero de
estudiosos: 0s que, mantendo o verbo morTisiano, recuperam O referencialismo; os que
imaginando formas mais complexas de remiss3o signica;, os que, em uma perspectiva
culturalmente orientada, insistem sobre o cariter de convencionalidade que, como a
linguagem verbal, também a linguagem visual possui. Trata-se de um debate muito
fechado, que do campo da semiGtica geral passa amiade ao do especificamente estético,
onde esta em jogo a definigdo mesma do signo artistico. Semiologos do cinema, da
pintura, da arquitetura procuram ficar de fora de uma evidente dificuldade constitutiva
de sua propria perspectiva de pesquisa.

Qualquer um, como por exemplo Christian Metz, para o cinema, sustenta que, se
as imagens denotam imediatamente um objeto, é porque, em verdade, podem fazé-lo em
tantos modos diversos, com instrumentos, pontos de vista, cortes € pertinéncias que ndo
sio do objeto mas do signo. O significado do icone nio ¢, pois, na denotagdo do objeto
mas na sua conotagdo: é o modo de representagao que confere & imagem o seu sentido
especifico. E é exatamente na esteira desta idéia de Metz que Pier Paolo Pasolini pode
falar do cinema como “lingua escrita da realidade”, ou seja, como aquela arte que
melhor encarna os propositos poeticas e ideologicos do realismo: enquanto o texto
literario pode fazer-se realista somente através da mediagdo do artefato linguistico
verbal, o cinema &, por assim dizer, em conexdo direta, remete imediatamente ao mundo
sem obstaculos ou tiombos.

A defini¢do do iconismo tem, portanto, a ver também com a poética do neo-
realismo que entre os anos 50 e 60 engaja muitos artistas europeus. E a tematica do
realismo coliga-se inevitavelmente 2 classica questdo da imitagdo. Dai sua crucialidade,
ndo apenas por uma semidtica de orientacdo estruturalista, mas também por uma teoria
estética que se queira fundada sobre bases, em geral, semioticas.

Nio é por acaso, entdo, que entre 0S estudiosos que procuram encontrar uma
defini¢3o mais profunda de icone, seja justamente um semidlogo sensivel aos problemas
estéticos como Eco a indicar uma solugo plausivel. No seu Tratado de 1975 ele tende
decisivamente para uma posi¢3o convencionalista: quaisquer formas de refiguragdo,
sustenta, dependem dos cédigos culturais que orientam tanto as percepgdes que
qualquer sujeito tem do mundo quanto as capacidades de reprodugdo grafica (pictonica,
fotografica, cinematografica, etc.) das mesmas percepgdes, além disso, é sempre a partir
de uma cultura dada que é possivel acoplar certas solugdes graficas a certas possiveis
significados. O icone, em suma, ndo pode ser entendido ingenuamemnte como uma
imagem especular da realidade; ele ¢, ao contrario, o fruto de uma série complexa de
codigos culturais que se cruzam entre si. Consequentemente, a estética semioticamente
orientada nio deve preocupar-se em determinar evemtuais escalas de iconicidade dos
signos, como pensava Morris, mas, se for o caso, procurar reconstruir as modalidades
com as quais uma imagem é produzida enquanto signo. A analise semidtica ndo estuda,
portanto, os nexos entre icone e objeto (entre signo e realidade), mas os c0digos internos
ao icone, A imagem enquanto signo. A hipotese estrutural, posteriormente refinada,
mantém assim a sua validade.

7.3. Contextos histéricos e teoria pragmdtica
Se, ainda em suas origens no século XX, o maior mérito dos estudos linghisticos

e semiéticos aplicados 4 estética foi a atenglio talvez exclusiva a0 dado material da obra,
no curso de trinta ou quarenta anos essa atencHio termina por revelar-se como o seu



32

maior defeito. Nos primos decénios do século, como se viu, o estudo morfologico
revestia-se de uma funcdo opositiva com respeito 2 estética do século XIX. Tratava-se,
naquele periodo, de libertar-se das metafisicas idealistas e positivistas;, mas com o
passar do tempo, sob o foco cruzado do marxismo, da psicanalise, da hcrmenéguca, da
estética da recepgio, como também dos desenvolvimentos intemnos da lingtiistica e da
semidtica, a perspectiva formalista e estruturalista teve que pouco a pouco se pdr de
" frente com um panorama filoséfico e cientifico (e também politico e social)
profundamente mudado. :

O estudo da forma revela-se insuficiente para a caracterizagdo da obra de arte e
requer integragdes sempre mais consistentes. NZo apenas, com efeito, o ontologismo
implicito ao estruturalismo € superado em nome de uma consciéncia metodologica forte,
ndo apenas 0 estruturalismo cede o lugar a um pos-estruturalismo filosoficamente
fundado; o que é agora reavaliado é exatamente aquele conjunto de aspectos historicos,
sociais, ideolégicos, psicolégicos da obra que os formalistas e os estruturalistas tinham
colocado programaticamente entre parénteses.

Se a obra é antes de tudo texto, ou seja, materialmente, feita de linguagem,
muitos estudiosos concordam com a hipdtese que venham a examinar também os éxitos
comunicativos de tal fato de linguagem: os contextos discursivos na qual é proferida, as
circunstincias de enunciagdo e de recepgio, o sistema de expectativas do publico, os
procedimentos de valorizagdo, os usos e abusos a que da lugar e assim por diante.
Retomando um termo da semidtica de Morris, 0 que é estudado, além dos niveis
sintaticos e semanticos da obra, sio também os seus aspectos pragmadticos: as relagdes
entre o signo € o seu “além”, ou seja, aquela “realidade” 3 qual o signo, de algum modo,
efetivamente se refere.

O problema esta, entdo, no ter claro o que se deva entender por “além” do signo,
por realidade de referéncia da semiose. E sobre este ponto divergem os caminhos dos
estudiosos. Se muitos preferem abandonar a disciplina semidtica, considerando-a, no
computo geral, inadequada a descrigdo do efetivo fendmeno artistico (e do fato cultural
em geral), um ou outro, por seu turno, seguem as vias mais diversas. Ha quem encontre
em Charles S. Peirce, fundador da semidtica americana, uma possibilidade de
redefini¢do do signo nas suas relagdes com o intérprete (Sebeok, Eco), que encontre em
Baktin o profeta inaudito da superagdo historica e dialogica do formalismo (Todorov,
Ponzio), quem deposita o estudo do texto poético no mais vasto quadro de uma
tipologia das culturas (Lotman, Uspenski), quem insira a semidtica na tradi¢do
filoloégica (Zumthor, Avalle, Segre, Corti), quem busque nos desenvolvimentos da
lingiistica da enunciagdo e da conversagio novas sugestdes teodrico-metodologicas
(Pagnini, Bettetini), quem procure definir 0s nexos entre textos, manuscritos e
paratextos (Genette), quem manuseie categorias semiéticas em nome de uma geral
desconstrugdo do texto (Derrida, de Man, Bloom), mas também quem persiga as
pesquisas ja iniciadas, buscando integra-las com a analise de novas dimensdes do
sentido como a teoria das modalidades, os aspectos cognitivos e afetivos do discurso, o
procedimento de textualizagdo (Greimas, Geninasca, Fabbri).

Esta excessiva variedade nas diregdes de pesquisa, cujos influxos reciprocos sio
inevitdveis e continuos, tem levado a falar de crise, sendo de uma vez por todas de
morte da semi6tica como tal e, conseqilentemente, daquela sua derivada que € a estética
semiotica. Trata-se de fermentos de idéias ora em curso, cujos éxitos ndo podem mais
que ser imprevisiveis, mas que em todo caso parecem preludiar uma substancial
transformacdo da pesquisa semiGtica. Uma transformacfio que nfio é absolutamente a
admiss3o de uma derrota, ¢ muito menos a declaragio de um desaparecimento. A ums
atencio quase que exclusiva para os signos e seus cddigos constitutivos, levada a termo
4 imagem ¢ semelhanga da lingfiistica saussuriana, Mb@‘u ‘agora uma atenc3o pars
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os fendmenos textuais, que faz da semiética uma disciplina com uma autonqmia propria
de pesquisa € uma pertinéncia epistemologica propria. Ndo se trata mais de tentar
alargar progressivamente o campo de agdo da lingiiistica, importando nisso fenﬁmepos
de significagio sempre menos passiveis de serem superpostos aos fendmenos verbais —
entre os quais, decisivamente, os fenémenos artisticos. Trata-se quando muito de
_conduzir uma quest3o unitaria sobre as condigdes de possibilidade da significagdo na
sua complexidade, enquanto a multiplicidade das linguagens especificas aparece como 2
superficie de modos de significagdo comuns passiveis de serem apresentados em
profundidade.

Além das distingdes internas que se produzem desde logo no interior deste novo
paradigma de estudo, € certo, de qualquer modo, que muitos estudiosos aconselham a
exigéncia de uma reflexdo filosofica que acompanhe ou preceda, dirija ou interprete 0s
métodos e as analises dos fendmenos semidticos em geral e estéticos em particular. A
instincia filosofica apresentar-se-a ora como necessidade fundadora ora como pratica
desmistificante. E é sobretudo sobre este caminho ~ também ele em seu bojo matizado —
que se concentra hoje a maior parte dos esforgos daqueles estudiosos que continuam a
considerar a ciéncia das significagdes como uma ajuda indispensavel a teoria estética.
Deixando de lado, entdo, as especificas propostas operativas que se multiplicarem
nestes ultimos anos — e as quais retornaremos nas outras segdes deste livro -, ¢
conveniente fechar este capitulo com a exposi¢do de duas fundamentais questdes de
pertinéncia filoséfica e antropoldgica.

8 A4 RECOGNICAO EPISTEMOLOGICA

Sob a onda da crise do estruturalismo, entre o fim dos anos 70 e os primeiros
anos 80 muitos estetologos redimensionaram o seu interesse para a semiotica. Entre
estes, Emilio Garroni, depois de uma freqiiéncia ativa a esta corrente de estudo —
Semidtica e estética [1968), Projeto de semidtica [1972] - levantou, através de uma
pessoal releitura da obra kantiana expressa em Estética e epistemologia (1976), duvidas
consistentes acerca de uma assimilagio das duas disciplinas em volumes como
Recognicdo da semidtica [1977], Sentido e paradoxo [1986], Estética: um olhar sobre
(1992).

Como principio, sustenta Garroni, ndo existe nenhum nexo privilegiado entre a
estética (entendida como reflexdo sobre a are) e a semiética (entendida como reflexdo
sobe os fatos de significagio). Os objetos destas duas disciplinas, se assim
tradicionalmente entendidas, s3o profundamente diversos e tém tangéncias, 20 final das
contas, despreziveis. Mais de uma vez foi demonstrado que reduzir, como pretendia
Moris, toda a estética a semiotica em nome de um presumivel ideal de cientificidade €,
para dizer pouco, banal. Assim, que a semidtica se ocupe de fatos geralmente
considerados dominio da estética, e que certos fendmenos estéticos possam ter com que
ver com a lingua e a significag3o, ¢ um fato que tem sentido somente, sustenta Garroni,
no interior de uma explicagfo tedrica mais profunda, de “uma reflexdo fundada como tal
nem propriamente estética nem propriamente semiGtica”. Existe, enfim, entre as duas
disciplinas uma “raiz tedrica comum” que deve ser explicitada antes de uma sua
possivel expansdo tedrica e aplicativa. Uma tal reflexfio fundada deve fazer referéncia,
segundo Garroni 4 Crifica do Juizo de Kant.

Se, com efeito, como se viu, 08 maiores principios tebricos da semidtica com
respeito 3 estética enxertam-se em um quadro conceitual anti-referencialista, onde
aquilo que ¢ signo niio é simplesmente o representante de algo a ele externo, €
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necessario encontrar em Kant um ponto de desvio filosofico este abandono do referente.
Peirce e Saussure, de modo muito diferente, sdo justamente considerados 0s pais
fundadores da semi6tica, uma semiotica que pena o signo como entidade complexa €
variadamente construida também além do modelo lingiiistico. Mas é Kant, sublinha
Garroni, e precisamente na Critica do Juizo, que torna possivel — ndo apenas em uma
perspectiva  historiografica — 2 instauracio de tal semidtica moderna €,
consegiientemente, da estética semioticamente fundada.

Se a Critica da Razdo pura descreve as condiges intelectuais precisas da
experiéncia em geral, a Critica do Juizo leva em consideragio, ao contraro, o principio
que regula a experiéncia determinada:

reclama-se. enfim, o principio — mais profundo — daquela analise implicita (e explicita no nivel
cientifico) da experiéncia, que serd em forma mais especifica o problema central da lingilistica e
da sc:_niﬁtim modemnas. [Garroni 1981: 474]

E a descoberta de Kant — que supera a metafisica representativa que opde 0
sujeito ao objeto em nome de uma generalizagdo do estético — estd no fato que este
principio da unificag3o do multiplo, devendo dar conta da intelectualidade, ndo pode ser
por sua vez algo de intelectual, e revela-se, cdo contrario, de natureza eminentemente
estética. Trata-se da famosa “finalidade subjetiva” da faculdade de julgar: uma
capacidade de unificar pela via imaginativa o multiplo sensivel e de fazé-lo confluir
para a let, por definigdo cientifica, do intelecto. O Juizo estético é uma finalidade ou
criatividade profunda que, no nivel superficial, pode gerar juizos cientificos, éticos ou
artisticos. Ndo apenas, pois, a ciéncia deriva desta faculdade criativa supra-individual,
mas também a arte é apenas uma sua particularizagao.

A estética, no sentido kantiano, €, pois, uma reflexio preliminar, que se ocupa da
partida em relagdo aos dados da experiéncia com os “signos™: a teoria da arte (como
estética bem a proposito) e a teoria da significagdo, tirando desta a razio metatedrica da
sua possivel alianca, concebem-se como indagacdes particulares sobre objetos
particulares. Apenas tendo claro este fundo filoscfico, sstética e semidtica — ambas
redefinidas e reposicionadas — podem ter algo em comum. O que, sublinha Garroni nos
seus mais recentes estudos, repousa sobre um paradoxo de fundo - paradoxo da estética,
portanto da experiéncia:

acaétimnﬁomdchwdcdebnw-scsobmoqmécondiciomdoqméacxpcﬂﬁrciastaim
wm:ﬁﬁmﬁapcdﬁmmcmdaapm&!jamﬂwm,cnﬂom&ddxwdcmingirm
condicIo que ndo considera mais, como exclusiva, a experidncia estética e considera mmito mais
a experiéncia em geral: condicdo estética que serd, todavia, exibida exemplarmente exatamente
pclaquﬁénciacstéﬁmconcmaoupclasobmsdcancno seu diversificado configurar-se.
{Garroni 1986: 16]

Voltemos assim 4 imagem tipica da pesquisa semiética: a teoria extrai as suas
bases da indagacdo concreta, a anilise dos textos tem sobretudo o escopo de promover a
reflexdo tedrica.

9. TYPOLOGIA E ESTETIZACAO DAS CULTURAS

Entre as teorias semidticas que, nos anos 70 ¢ 80, propuseram novas hipéteses de
enxerto da estética na semibtica, hi certamente a do estudioso russo Juri M. Lotman
(1922-1994) e da considerada Escola de Tartu. Em Lotman ¢ nos outros autores
soviéticos (Boris A. Uspenski, Viaceslav V. Ivanov,llfadjmir N. Toporov, eic.) as
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exigéncias primérias da analise estrutural conjugam-se, de um lado, com as instancias
da teoria da informaco e, de outro, com uma particular consideragdo dos contextos
historico-culturais dentro dos quais obras e textos sdo produzidos e consumidos.
Sucessor, em certos sentidos, da grande tradi¢io do formalismo russo € da morfologia
da fabula dos anos 10 e 20, Lotman retoma o estudo semiética da literatura (4 estrutura
do texto poético [1970]) preocupando-se de retraduzir a analise formal mais acurada no
" interior de um estudo geral das tipologias culturais (Tipologia da cultura, 1975,
Semiotica e cultura, 1975, Texto e contexto, 1930).

Muito mais, porém, eu limitar-se a adequar os textos aos contextos, procurando
nestes ultimos as explicagdes dos primeiros, o esforgo de Lotman € o de reconstruir
modelos antropolégicos muito amplos exatamente a partir de andlises textuais muito
minuciosas, conduzidas no Aambito literarioc como no religioso, historiografico,
folclorico, etc. A poesia, deste ponto de vista, é para Lotman o campo textual onde o
trabalho sobre a linguagem termina para ter resultados que transcendem a imediata
intencionalidade artistica, produzindo “estilos de vida” que sdo ao mesmo tempo
produgdes estéticas e organizacgdes sociais. Assim, a obra de Puchkin, sobre o qual
Lotman se voltou varias vezes, nio é simplesmente um corpus poe€tico onde se se
exercita de modo mais ou menos agradavel na ate da composi¢o e da versificagdo: ela
é sobretudo o lugar a partir do qual compreender a fundo toda uma sensibilidade, a
romantica, e, portanto, toda uma época, a do fim do século XIX. Analisar a estrutura de
um texto artistico significa, portanto, neste quadro, explicar como ele “torna-se portador
de um pensamento determinado, de uma idéia” e, a0 mesmo tempo, “como a estrutura
do texto se refere a esta idéia” [Lotman 1970: 11, tradugdo italiana]. Em outros termos,
ndo hi — segundo Lotman — de um lado o pensamento (conteudo) e do outro o texto
(forma) que o diz a seu modo, h4, no caso, uma organizagdo estrutural interna do texto
que produz um determinado pensamento, restando-lhe, pois, tomar-lhe as distincias e
interagir com ele.

A relagdo entre texto e contexto faz-se, assim, dialética, porquanto assimétrica e
conflitual. Se de um lado — ja em A estrutura do texto poético — o tempo historico é
identificado com o “rumor” que, segundo a teoria da informagdo, produz a necessaria
dose de entropia comunicativa, de um outro lado a esteticidade do texto € exatamente
aquele algo mais de significag3o que, garantido ao texto a sua eficacia informativa,
constitui, outrossim, a configuragdo geral do periodo historico dentro do qual ele ¢é
produzido ou circula. Se, em outros termos, ndo se da texto e poeticidade sem horizonte
socio-cultural dentro do quat pensa-lo ou frui-lo, do mesmo modo é somente a partir dos
textos e de sua carga estética interna que se produzem e, sobretudo, subsistem os
proprios horizontes socio-culturais. Assim, os grandes modelos culturais podem ser
reconstruidos apenas a partir das micro-estruturas, aparentemente ndo essenciais, dos
textos singulares, em um jogo que, para Lotman, ndo tem nada de mecinico ou de
deterministico. Ele é, no caso, dinimico, imprevisivel, cambiante.

Se se léem sobretudo as Gltimas obras do semidlogo russo (La semio-esfera,
1985, A cultura e a explosdo [1993], Buscar a estrada, 1994), percebe-se
imediatamente como a cultura é no mais das vezes descrita através da imagem do ser
vivente, com inumerdveis 0rgdos e inumeraveis fun¢des, mas sobretudo com todos os
problemas de adaptagio ao ambiente e de consegiiente transformac¢do que sdo
convocados por um simile imaginirio biologico. Assim, a existéncia do texto ¢
comparéavel & de um organismo: a sua vida é possivel sempre e somente em relagio a
outros seres, dentro de campos de aclo fortemente conflituosos nos quais a luta
cotidiana pela sobrevivéncia € a0 mesmo tempo fungio da continua transformagio das
linguas e das culturas. S ' _
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Assim, nestes volumes opera-se uma substancial modificagdo no modo de
entender a cultura humana como sistema plurinominal de modelagdo do real. A cultura,
de fato, ndo é mais entendida — como pensava 0 primeiro estruturalismo — como um
sistemna estatico que deriva de uma primaria modelagio do mondo compreendida pela
verbalizacdo linguistica. Ha, ao contrario, um enlace dindmico entre lingua e mundo,
entre cultura e extracultura: € o ato semidtico que produz a lingua e, 20 mesmo tempo, 0
* mundo, a cultura, e, por pressuposi¢ao, a natureza. Assim, escreve Lotman [1993: 9L

Ocspaco,qucseestcndcmrafomdaﬁngmedéxndexusmnﬁngemmsfcmdalmguac
transforma-se em “conteudo” somente como elemento constituinte da dicotomia conteudo /
expressdo. Falar de conteudo ndo expresso ¢ algo sem sentido.

Desta forma, a esteticidade ndo € mais — como em certas passagens parecia
emergia nas primeiras obras — aquele algo mais informativo que garantisse 2o texto
poético a sua subsisténcia no tempo, a sua assim chamada eternidade. Ela €, no caso,
uma dimensdo constitutiva de toda formagao discursiva, de toda “lingua” culturalmente
dada, exatamente onde, portanto, o fendmeno particular da arte configura-se como 0
caso em que um texto faz explodir a cultura dentro do qual ele é produzido, detxando
entrever uma nova, diversa formagio cultural. Mas a “explosdo” artistica pode
" considerar-se realizada somente se ela é de qualquer modo aceita pela consciéncia
cultural e consegiientemente “posta na memoria”.

Assim, de um lado a arte € aquele mecanismo discursivo que se afirma em
contraste com 0s esteredtipos culturais, tornando presente, nao apenas 0 proibido, mas
também o impossivel, de um outro lado, porém, esta afirmacdo ¢ cabivel sempre que
seja possivel medir a distincia que a arte tem julgado oportuno manter com relagdo
aqueles esteredtipos. Em outras palavras, a obra de arte transcende a realidade se e
somente se, N0 Momento Mesmo em que cria novas formas de vida, mantém 0s contatos
com aquela mesma realidade que transcendeu, permitindo continuos, fecundos
intercimbios entre os dois mundos — diz Lotman — coerentemente contraditorios. Dai o
sentimento de estranhamemto que, como pensava ja Chiovski, a obra de arte
constantemente provoca, aquele sentido de distancia e, por assim dizer, de nostalgia que
ela produz nos confrontos daquela realidade que precisamente quis abandonar.

Dentro de uma semidtica de texto e da cultura, a estética reencontra assim aquela
ética que, ingenuamente, tinha achado que podia abandonar:

Aprépﬁadcdséommaqmla&éﬁcamfumahmimabihdadcdcmaidumaicadam,a
mmmmémmmﬂmﬁmméammmam
whdauoaimcowaicosioopostoscinscpamdswmosdoispélosdam.[Lo&m:m
1993: 188]

Dentro da semio-esfera, lugar de constantes conflitos e temporarias conciliagdes,
a estética descobre um papel preponderante na enciclopédia do saber; mais que martelar
ainda uma vez o papel cognitivo ou, vice-versa, imaginativo da arte, Lotman prefere
descrever 0s mecanismos semidticos que tornam possivel, a0 mesmo tempo, as
hipOteses contrastantes a respeito da autonomia ou heteronomia da arte. “A
imprevisibilidade da explosdo extratemporal constantemente s¢ transforma, na
consciéncia dos homens, na previsibilidade da dindmica por ela gerada ¢ vice-versa”
[Lotman 1993: 196].



