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Mas isso era necessario a recriagao artistica da
natureza polifonica da prépria vida.

Bakhtin (Problemas da Poética de Dostoiévski, p. 58)

Ser significa comunicar-se pelo didlogo.

Bakhtin (Problemas da Poética de Dostoiévski, p. 223)
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INTRODUCAO

Neste ensaio mostratemos como Bakhtin, em PPD',
opera uma gradativa saida da filosofia da consciéncia para
uma mais abrangente compreensao do discurso. Esse proces-
SO ja se encontra nas suas primeiras obras sobre estética e fi-
losofia da linguagem, mas nos ateremos principalmente a sua
interpretagao da poética de Dostoiévski, pois nessa obra en-
contram-se as virtudes e as dificuldades da estética bakhtinia-
na, embora, nesse caso, se possa falar nio apenas de estética,
mas também de poética, construgao e agao criativa. Assim, a
estética nao diria respeito a recepgao sensivel, mas também
situar-se-ia na poética. Esse assunto, porém, nao ¢ um domi-
nio tacito, mas problematico. Por isso, em Bakhtin, eles sao
postos a0 modo de “questoes” e “problemas”. Seriam entdo
ambitos problematicos cujo acesso seria também problemati-
co.

Mikhail Bakhtin freqientemente confidenciava aos seus
mais proximos que gostaria de ser considerado mais como
filésofo do que como literato. A nosso ver isso é correto, pois
os problemas da sua estética sio problemas filosoficos. Pode-
se dizer que a sua interpretacao da poética de Dostoiévski vai
além de uma estética e se torna um problema filoséfico mais

! Para as referéncias a Problemas da Poética de Dostoiéyski empregaremos a
abreviatura “PPD” do livro editado pela Forense Universitatia, traducdo
de Paulo Bezerra, Rio de Janeiro, 1981.
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de fundo; e um problema desse tipo chama-se de “ontologi-
co”. Nesse sentido, os problemas da estética seriam efetiva-
mente problemas ontolégicos. No entanto, a primeira vista,
parece estranho falar de uma ontologia de Bakhtin. A tentati-
va de instaurar uma ontologia seria enganosa, pois a noc¢ao de
polifonia precisamente pde em questio o monologismo da
ontologia tradicional. No entanto, pode-se falar de ontologia a
medida que se pergunta nao pelo fundamento, mas por aquilo
que origina a pergunta pelo que ha.

Mas o que quer dizer “ontologia”? O estudo do ente ou
do que existe, ou melhor ainda, o assunto dessa disciplina po-
de ser resumido na pergunta: “o que ha?” Nesse sentido,
qualquer ontologia seria monologia. As respostas, portanto,
sao muito variadas. Em Heidegger, retomando os gregos, a
pergunta pelo o que é, o ente em seu ser, levou a construgiao
de uma ontologia onde a resposta ¢ a de que o ser confunde-
se com o tempo existencial; em Carnap “o que ha” é o resul-
tado da construgao logica-cognitiva do mundo; em Nietzsche,
da vontade de poder, etc.; em Bakhtin, por sua vez, essa ques-
tdo esta vinculada as nog¢oes de didlogo e polifonia. Assim,
tratar do “que ha” ¢ dar conta do que é sancionado ou ex-
presso pelo didlogo e pela polifonia.

Em ultima instancia “o que ha” é dialogo. Mas, mais a-
inda, com Bakhtin poder-se-ia responder que “o que had” é o
didlogo inconcluso. Nas suas palavras: “ser significa comuni-
car-se pelo didlogo. Quando termina o dialogo, tudo termina”
(PPD, p. 223). Portanto, “o que ha” nao ¢ uma coisa, um su-
jeito, um construto, uma lei, um principio, uma concepg¢ao do
mundo, mas apenas o carater de estar-em-aberto do dialogo
entre as mais variadas idéias. Isso ja ndo colocaria em xeque a
atribui¢ao de uma ontologia a Bakhtin? Certamente, nao fosse
a suspeita de que seu pensamento dialégico esta todavia a de-
ver aquilo que pretende rejeitar.

Nem toda ontologia é metafisica, como siao os casos de
Ser e tempo e do Tractatus 1ogico-Philosophicus. Mas isto pode ser
aceito desde que a ontologia tenha como objetivo acertar as
contas com a metafisica. Obviamente, Bakhtin também visava
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isso; resta, porém, saber até que ponto ele conseguiu essa
proeza.

Heidegger e Wittgenstein meteram-se em dificuldades
que os levaram a afastar-se do seu projeto critico inicial; por
caminhos diferentes, depararam-se com o beco sem saida da
filosofia do sujeito; um manteve-se no solipsismo existencial,
o outro, no solipsismo transcendental. Ora, as no¢ées de “po-
lifonia” e de “dialégico” desde logo rompem com o monolo-
gismo do sujeito e do que resta dele no ser-ai (Dasezn). Mas
tera Bakhtin escapado totalmente dos residuos monoldgicos
da filosofia da consciéncia? Essa questdao pode ser colocada
assim: qual ¢ a relacdo entre discurso e consciéncia?

A nosso ver as idéias de Mikhail Bakhtin, por mais ori-
ginais que sejam, ainda estio em parte comprometidas com a
metafisica que pretendem abalar. Por isso, nosso interesse a
seguir centrar-se-a em mostrar a natureza e¢ a profundidade
nem sempre visivel desses compromissos, pois o impacto cti-
tico da obra bakhtiniana tende a encobrir os seus residuos
dogmaiticos. Um dos primeiros problemas ¢é a dificuldade de
classificagao das suas contribuicdes que vao desde o dialogis-
mo, a polifonia, a exterioridade e a autoria, a poliglossia, o
cronotopo até o grotesco e a carnavalizagido. O primeiro con-
tato com a sua obra é como entrar numa casa desarrumada.
Para torna-la minimamente habitavel seria preciso colocar al-
gumas coisas em ordem. E claro que essa ndo é uma caracte-
ristica apenas de Bakhtin, pois nao se fala em primeiro e se-
gundo Wittgenstein, em primeiro e segundo Heidegger? Co-
mo classificar a obra de Nietzsche, Derrida ou Foucault?

Para entrar nessa discussao nos limitaremos a abordar
apenas alguns dos problemas da estética bakhtiniana. E o
problema central que logo nos assalta esta em que a sua arqui-
tetonica conceitual todavia empregou, para a confecgao das
suas inovacOes, material e técnicas da metaffsica antiga e mo-
derna. E o que chamamos de “as crostas metafisicas da estéti-
ca bakhtiniana”. Continuar lapidando-as, porém, pode nos
ajudar a ver melhor a joia que Bakhtin procurava através das
pedreiras da critica filoséfica e literaria. Essa busca levou-o a
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questionar os fundamentos do discurso que se estendem de
Platao até hoje.

As suas dificuldades, portanto, nos levam a insistir na
pergunta pelo grau de comprometimento que essa disciplina
“estética” todavia mantém como o modelo tedrico que pre-
tende afastar; pois como, a partir da estética, atacar o modelo
metafisico em que se formularam todas as estéticas? Para al-
cangar uma posi¢ao nio-metafisica do dialogo é preciso ir a-
lém da estética e da ética e mostrar aquilo que torna possivel
as suas formalizagdes como disciplinas tedricas. A estética
trata da beleza e, portanto, ela s6 é possivel porque existem
objetos belos. Mas para dar conta dessa tarefa a estética preci-
sa afastar-se deles. Nesse sentido, falar-se de uma estética de
Bakhtin pode ser improcedente, pois a polifonia é precisa-
mente a rejeicio de que também haja qualquer privilégio de
uma concepeao estética em detrimento das outras. A polifoni-
a, desse modo, serviria, usando as palavras de Marcel Proust
como “contrapeso as abstragdes da estética™.

Bakhtin interpela obras de arte romanescas e, assim, seu
caminho vai da estética a vida fatica, procurando acessar a
complexidade da linguagem cotidiana que, ao fim e ao cabo, ¢
o material com que ¢ feita a poética de Dostoiévski. E ¢ isso
que o torna um filésofo da faticidade existencial. Mais do que
uma estética 0 que, a NOSsO ver, esta em jogo é o modo de
situar-se no principial. O principal esta no principial e este é
extensamente prosaico. Ao invés da leveza do poético, Bakh-
tin nos fornece a possibilidade de, interpretando os problemas
da poética dostoievskiana, acessar a rudeza do solo fatico em
que se situa a significancia da existéncia do ser humano. Mas
esse empreendimento nao ¢ isento de dificuldades e proble-
mas. Por isso, falamos de “problemas da estética de Bakhtin”
que, alids, sao mesmo seus problemas filoséficos ou ontologi-
Cos.

Reconhecemos que as consideragdes sobre Bakhtin, no
N0sso caso, ja estdo marcadas pela nogao de que o “que ha” é

2 Proust, M. A sombra das raparigas em flor, Porto Alegre: Editora Globo,
1960, p. 336.
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o dialogo inconcluso. Posto nestes termos, a metafisica ¢ a
ansia pela conclusao do didlogo, mas aqui toda a conclusio ¢é
uma ilusdo originada no monologismo. Embora Bakhtin ocu-
pe-se principalmente com o monologismo artistico suas con-
sideracOes atingem toda a ansia por conclusao metafisica co-
mo a estratégia de submeter as varias vozes dos dialogos a
unidade de uma sé voz. A ansia por conclusao nasce com a
filosofia grega dos pré-socraticos e torna-se emblematica no
dito de Parménides de Eléia: “o ser é e o nao-ser nao ¢”. Ou
ainda: “O pensar e o ser s3o o mesmo”. Desde entio, a filoso-
fia é ontoteologia, isto é, a tentativa de buscar fundamentos
para o ser, de mostrar que tudo o que é pode ser explicado. E
esse explicar ¢ basicamente a instauracao da razao monologi-
ca.

Na moderna filosofia do sujeito a unidade do ser é ga-
rantida pela unidade da consciéncia. O “eu penso” é a garantia
da ordem do mundo. O “eu penso” cartesiano afastou-se do
eu psicologico para poder autofundar-se enquanto certeza
absoluta. A “época das representacdes do mundo” — como
mostrou Heidegger - surge quando o mundo se converte em
representacao para um sujeito que garante a sua unidade. Pois
o que significa imagem do mundo (Welthild), senio represen-
tagao do mundo (Bild von der Wel))? Ora, por “mundo” deve-
se entender a totalidade do que ha; a natureza, a sociedade, a
histéria, etc. Elas sdo, portanto, partes da totalidade do
“mundo”. Acontece que na época das imagens ou representa-
¢oes do mundo, a totalidade do que hd converteu-se em re-
presenta¢ao de um sujeito ou de uma consciéncia. S6 ha
mundo porque ele pode ser re-apresentado numa consciéncia.
Na filosofia moderna, a consciéncia pée o mundo diante de
si. Isto quer dizer basicamente que “a imagem do mundo,
compreendida essencialmente, nao significa portanto uma
imagem do mundo, senao conceber o mundo como imagem”
(Welthild, wesentlich verstanden, meint daber nicht ein Bild von der
Welt, sondern die Welt als Bild begriffen)’.

3 Heidegger, M. Die Zeit des Weltbildes, in: Ho/zmwege, Frankfurt am Main:
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A ordem das representacOes objetivadoras do mundo é
garantida pela unidade da consciéncia ou do sujeito. O mundo
¢ mesmo uma coépia do mundo e quem garante a clareza e
autenticidade dessa cépia ¢é a consciéncia. Em Descartes, para
garantir a unidade dessas imagens ou cdpias, o “eu penso”
opera com idéias inatas que, ao fim e ao cabo, garantem a u-
nidade das representagdes e, portanto, do mundo; em Kant,
essa ¢ funcao do sujeito transcendental. O importante aqui é
que, para Heidegger, na modernidade o mundo converteu-se
em imagem ou representagao objetiva. A unidade da consci-
éncia garante em si a representacao objetiva do mundo.

Na terminologia de Bakhtin, “os principios do monis-
mo ideoldgico encontraram na filosofia idealista a expressao
mais nitida e teoricamente precisa. O principio monistico, isto
é, a afirmacdo da unidade do ser, transforma-se, na filosofia
idealista, em principio da unidade da consciéncia” (PPD, p.
67). Esse principio assume varios nomes como “saber absolu-
to”, “consciéncia em geral”, “eu absoluto”, “consciéncia
normativa”, mas o que se quer dizer é que a unidade do ser
ou do mundo encontra-se assegurada pela unidade da consci-
éncia. O monismo do ser é garantido pelo monismo da cons-
ciéncia. Ora, a critica a0 modelo da consciéncia é um proces-
so que se da ao longo das primeiras obras de Bakhtin e mes-
mo desdobra-se em PPD quando, no final, ao invés dos ter-
mos ‘“‘consciéncia” e “autoconsciéncia’ passa-se a empregar
de modo mais consistente a nocio de discurso, ou melhor, da
concepcao que entende o discurso a partir da consciéncia a
concepcao que toma a consciéncia como discurso. Ou seja,
encaminha-se uma solu¢do para o que na primeira parte da
obra ainda permanecia ambiguo, como mostra a passagem:

A idéia, como a considerava Dostoiévski-artista, nio é uma
Sformagdo psicoldgica individual subjetiva com “sede permanente”
na cabeca do homem; nao, a idéia é interindividual e intersubje-
tiva, a esfera da sua existéncia ndo ¢ a consciéncia individual
mas a comunicagdo dialogada entre as consciéncias. A idéia ¢

Vittorio Klostermann, 1977, p. 89.
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um acontecimento vivo que irrompe no ponto de contato dialoga-
do entre dnas on virias consciéncias (PPD, p. 73).

Em PPD ha uma evoluc¢ao da nogao de consciéncia pa-
ra a de discurso, isto é, embora haja todavia um impasse ou
ambigtiidade pode-se encontrar uma passagem mais efetiva
do ambito monolégico da consciéncia para o ambito polifoni-
co do discurso. As dificuldades iniciais estio no uso extenso
que Bakhtin faz das palavras “consciéncia” e “autoconscién-
cia”. F certo que tais nogdes sio postas nos termos das per-
sonagens, mas, a N0OSso ver, isso ainda ¢ expressao dos com-
promissos de Bakhtin com o modo de apresentagao que pre-
tende criticar. Abundam, em sua obra, exemplos desses com-
promissos quando faz afirmacoes do tipo: “essa 'revolta' sin-
gular do herdi contra o seu acabamento literario foi construi-
da por Dostoiévski em formas primitivas moderadas da cons-
ciéncia e do discurso de Diévuchkin”; ou ainda: “no homem
sempre ha algo, algo que s6 ele mesmo pode descobrir no ato
livre da auto consciéncia e do discurso, algo que nio esta su-
jeito a uma definicdo a revelia, exteriorizante” (PPD, p. 49).
Mas, entdo, mais uma vez, pode-se indagar “consciéncia” ou
“discurso”? Ou como se da a conexdao do discurso com a
consciéncia? Ao longo de PPD, como veremos, o impasse vai
sendo resolvido até a afirmacao da poética de Dostoiévski nos
termos do dialogo velado, isto ¢, de um modo refinado e sutil
de discurso.

Mesmo que Bakhtin, nas paginas iniciais de PPD, afir-
me que seu interesse ¢ mostrar os desdobramentos artisticos
dessa soberania da consciéncia moderna, seu tratamento do
tema assume peculiaridades filoséficas importantes, pois nota
que 2a identidade da consciéncia ideal, una e indivisa, ladeia-se
com uma infinidade de consciéncias empiricas. Posto nesses
termos, a multiplicidade de consciéncias é apenas casual e su-
pérflua, pois até mesmo sua diversidade empirica dependeria
da unidade da consciéncia transcendental. Nao haveria, por-
tanto, individualidade de outras consciéncias que, alids, se
subsumem na consciéncia que abarca tudo.
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E, assim, o unico principio de individuag¢ao que o idea-
lismo aceita é o erro. E, portanto, ele tem um carater cogniti-
vo. S6 Heidegger, mais tarde, havera de dar um destaque exis-
tencial a nogao de erro, criando a expressiao “errancia”. Isto ¢,
o ser-af ¢ um desajustado, ou melhor, ¢ também um ser “er-
rante” e, por isso mesmo, livre e ainda capaz de conceber on-
tologias tomando-as como tarefas de um ser finito e, por isso
mesmo, capaz de errar. Essa intimidade com o erro nao pode
ser eliminada por uma consciéncia tedrica, pois faz parte da
existéncia mesma. Assume-se na moderna ontologia da fini-
tude o dito do tedlogo existencial Agostinho de Hipona: “Se
erro, sou” (s7 fallor sum). Nao por acaso, o ser-ai ¢ um szngulare
tantum.

A leitura que Bakhtin faz do erro no idealismo vai nessa
dire¢ao, pois se s6 o erro individualiza é por que nao se pode
fixar o individuo nos juizos verdadeiros da razao. Ao corrigir
o erro nos limites da consciéncia una e indivisa nao se pode
considerar a possibilidade da multiplicidade de outras consci-
éncias. Esse modelo da consciéncia tornou-se a esséncia da
época das representagoes ou imagens do mundo. E, como
esséncia, determina também a narrativa romanesca; nas pala-
vras de Bakhtin, “sdo as camadas profundas da forma a que
pertence o monologismo artistico”, isto ¢, é esse principio que
rege a escolha, visao e representagao do mundo sob a tendén-
cia a conclusio monoldgica e isso de tal modo que nos ro-
mances a atividade geradora ou criadora de formas nao deve
estar em contradi¢do ou oposi¢ao com a conclusio ou a idéia
que se quer transmitir. Quando ocorre contradicao ou oposi-
¢ao, elas sao “sentidas como falha, pois nos limites do univer-
so monologico os acentos contraditérios se chocam numa s6
voz” (PPD, p. 69). Ou seja, ndo se pode nem mesmo pensar a
negacio e refutacao como parte da disputa entre consciéncias,
pois “a idéia refutada do outro nao pode criar, ao lado de uma
consciéncia, a consciéncia eqiipolente do outro, caso essa ne-
gacdo permane¢a mera nega¢ao teodrica da idéia como tal”
(PPD, p. 67). Mas, com a poética de Dostoiévski, a era das
representacoes monolégicas do mundo pdde ser melhor en-
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tendida como um encobrimento da polifonia. Com o roman-
ce dostoievskiano passa-se da forma de compreensio mono-
logica para a forma de compreensio polifonica. A compreen-
sao polifonica, porém, nao diz respeito a concepgao moderna
do mundo, mas opera como uma terapia a metafisica, que em
sua unilateralidade monofénica, almejou colocar um fim em
todo dialogo. O esforco dessa empreitada de Bakhtin nio esta
todavia isenta de dificuldades, pois, como estamos salientan-
do, se “polifonia” quer dizer “vozes” e, se estas sao expres-
soes de multiplas consciéncias, qual a relagdo entre as consci-
éncias e a suas respectivas vozes. Onde se produzem as vo-
zes? SA0 as vozes secretadas pelas consciéncias? Como isso é
feito?

Ja no primeiro contato com a obra de Mikhail Bakhtin
somos interpelados por uma pergunta que dificilmente podera
calar: qual ¢ a natureza da relagdo entre a consciéncia e a lin-
guagem? Em outros termos: qual a relagao entre as vozes das
consciéncias e o discurso em que elas se expressam? Essa
questdo central nunca é enfrentada com o destaque que mere-
ce e, por isso, paira sobre um fundo misterioso. Por mistério
deve ser entendido aqui a presenca de uma metafisica ainda
nao suficientemente reconhecida como tal. O mistério dos
fundamentos da metafisica em que o bakhtinismo foi conce-
bido comega a se desfazer assim que entende a aceitacio, nao
suficientemente tematizada, da nocao de exterioridade e, por
conseguinte, dos problemas daf decorrentes como o da cone-
xdo entre significante e significado, entre a palavra e a coisa,
entre o autor e a obra, entre o didlogo e o seu conteudo. Em-
bora ai se destaque o didlogo, preserva-se por vezes o foro
intimo da consciéncia como o ambito mais privilegiado do
que o da execuc¢ao da palavra. O espirito é, neste caso, mais
relevante do que a letra? E assim a palavra dialégica ganha
sentido porque ressoa na intimidade da consciéncia.

Enquanto isso nao for esclarecido fica-se a dever tanto
para a metafisica da consciéncia quanto para a da linguagem.
A consequiéncia dessa divida ¢ que o dialogismo continua pri-
sioneiro da dificuldade de passar definitivamente do modelo
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da consciéncia para o modelo da linguagem. O enfrentamento
do monologismo através do dialogismo e da polifonia estao
certamente entre os grandes méritos da critica bakhtiniana,
mas, por isso mesmo, eles precisam ser todavia afastados da
metafisica em que foram concebidos. Ou seja, ¢ preciso inves-
tigar mais a fundo e, com bisturis mais afiados, os compro-
missos ontolégicos de Bakhtin.

As dificuldades de Bakhtin, porém, nao sao paralisantes,
ao contrario, elas introduzem novos parametros para o debate
nao s6 na teoria literaria, mas na compreensao filosoéfica. O
tedrico russo tem muitos méritos que precisam ser reexpostos
antes de um mais detalhado enfrentamento critico. O desta-
que dado a Problemas da poética de Dostoiéyski esta em que nessa
obra elabora-se uma poética da escuta. E, sendo assim, pode-
se continuar indagando sobre como é possivel manter-se no
ambito da fala e da escuta dialbgica sem recair na exteriorida-
de metafisica. Esse feito torna-se viavel encurtando ao maxi-
mo a distancia entre o autor e as personagens. E, para isso, o
ponto de partida ¢ afirmar que Dostoiévski é um filésofo que
constantemente entra em conflito com as idéias das persona-
gens.

A nosso ver, porém, Dostoiévski ¢, antes de tudo, um
artista da prosa. O que pensa filosoficamente o autor se ex-
pressa nao s6 nas suas personagens, mas N0 €spPago romanes-
co em que se movem. Esse espaco ¢ o da prosa e, nele, tanto
vale a voz do herdi quanto a descri¢ao de cidade, casa ou pai-
sagem. Nao ha herdi sem mundo. E, nesse caso, ambos tém
lugar no espago romanesco. Nesse sentido, a voz do autor
seria mesmo a voz das suas personagens e, mais ainda, tudo o
que se expressa na narrativa romanesca. A relacdo externa en-
tre autor e personagem ja encontra-se decidida nas vozes do
fluxo da vida que o romance dostoievskiano expressa do mo-
do mais elaborado possivel. Como tratar da “voz do autor”
sendo em suas personagens, ou melhor, em sua prosa? A exte-
rioridade surge da ilusdo de que a leitura e a escritura tenham
um sentido posto e concebido fora delas, mas qual seria o cri-
tério para o que pensa o autor sendo a escritura e o discurso?
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O nome préprio “Dostoiévski” diz respeito ou expressa um
aglomerado de romances, novelas, cartas, fotos, relatos bio-
graficos, o debate critico, etc. A idéia de um autor externo é
uma ilusdo gramatical platonica semelhante a um demiurgo
que cria nao um mundo a partir do nada, mas que produz coi-
sas no mundo a partir da recordagdao das idéias eternas. Ora,
na exterioridade entre a palavra e a idéia situa-se, em ultima
instancia, a metafisica do platonismo, mas ¢ precisamente
contra ele que se coloca o inacabamento do dialogo e a poli-
fonia.

A tese central de Bakhtin é a de que Dostoiévski foi o
criador do romance polifénico opondo-se frontalmente a tra-
dicao literaria monofonica. Lidar com esse género totalmente
novo niao é apenas aumentar a compreensio de uma obra ar-
tistica, pois ele assume um carater filoséfico que coloca em
questdo todo o discurso monolégico. O discurso monolégico
¢ o modelo em que foi concebida a metafisica ocidental, isto
¢, um modelo que privilegiou o carater univocal do discurso; é
um discurso que tende a privilegiar desmesuradamente o lo-
gos filosofico com relagao ao dos sofistas e ao dos retoricos.

O romance dostoievskiano permite, entao, uma critica
ao dogmatismo do discurso que tende a ser modulado por
uma s6 voz. Reter essas vozes numa sé reforca a ilusoria idéia
de conclusiao e seguranca. Com isso, passa-se a entender a
unidade do discurso como encobridora da multiplicidade das
suas vozes originarias. O sucesso do monologismo deveu-se,
portanto, ao abafamento ou ensurdecimento das vozes origi-
narias. A complexidade do romance de Dostoiévski permitiu,
portanto, recuperar a tonalidade dessas vozes e passar assim
do plano monoldgico ao dialégico. Ora, ocorre que em sua
grande maioria os criticos literarios ndo conseguiram analisar
esse mundo polifonico a medida que a nova “vontade artisti-
ca” foi todavia entendida a partir da “vontade velha e rotinei-
ra”, ou seja, continuaram enquadrando a multiplicidade das
consciéncias imisciveis dos herdis romanescos de Dostoiévski
“num todo sistémico-monoldgico”. Isto ¢, esses criticos, ao
nao radicalizarem a sua tarefa, permaneceram presos ao uni-
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verso do romance psicolégico europeu e nao conseguiram
entender a novidade dostoievskiana. Cometeram, segundo
Bakhtin, um duplo engano: “Ao invés do fenémeno da inte-
ragao de consciéncias plenivalentes, resultava no primeiro ca-
so um monologo filoséfico, no segundo, um mundo objetivo
monologicamente compreensivel, correlato a consciéncia tni-
ca do autor” (PPD, 4). Portanto, a critica a obra de Dostoi-
évski ndo conseguiu acessar a novidade desse autor porque
tampouco conseguiu escapar do modelo filoséfico monologi-
co. O que quer dizer isso? Bakhtin, freqiientemente, responde
nos termos do modelo da consciéncia, isto é, por “monofoni-
co” entende o que fica reduzido a unidade da consciéncia e
que, portanto, impede que se separe a pluralidade das outras
consciéncias. Ou melhor, o “sistémico-monolégico” reduzia a
pluralidade das consciéncias as idéias gerais; 0s pensamentos e
as teses ficaram reduzidos a uma s6 consciéncia. Ao invés das
varias idéias das consciéncias imisciveis das personagens ti-
nha-se apenas a unidade de uma s6 idéia, de uma sé conscién-
cia. Essa multiplicidade de consciéncias rompe inclusive com
a nogao tradicional da dialética hegeliana que continua sendo
monolodgica, pois a disputa entre o ser e o nao-ser ¢ conduzi-
da pelo monologismo da “asttcia da razio”. Ora, nesse con-
texto da unidade da razao, a “idéia” (personagem, conscién-
cia) perde sua forca originaria convertendo-se em afirmacio
filosofica destituida da faticidade que a originou.

Bakhtin pretende, portanto, acessar prioritaria-mente
uma consciéncia “concreta materializada e integra” que se en-
contraria na “voz viva do homem integral”. A encontrar-se-
iam as “idéias” que configurariam a unidade do acontecimen-
to e que constituiriam a unidade do universo artistico de Dos-
toiévski. A “idéia”, porém, nao se situa num mundo platoénico
paralelo, mas tem a forga e o sentimento da imagem viva. No
romance dostoievskiano a idéia se torna fatica, mas isso por
que participa da sua obra enquanto totalidade artistica. Ou
seja, por si s6 as idéias seriam entidades abstratas e s6 seriam
concretas na obra romanesca. Essa vitalidade da “idéia” deve-
se a que ela ndo estd sozinha, mas em interagao e conflito
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com outras “idéias”. Nao se trata de uma consciéncia apenas,
mas da interacao das varias consciéncias imisciveis.

A idéia é a afetiva voz de cada consciéncia, a polifonia
romanesca ¢ o privilégio dado as multiplas vozes ou consci-
éncias. Ora, desde Platao, a “idéia” quer dizer unidade; por
isso, para Bakhtin, a polifonia ndo é um caos, mas, ao contra-
rio, a unidade da obra na multiplicidade das suas vozes. Mas
quem garante a unidade? Seria a “voz do autor”? Sim e nao.
Sim, porque sem autor nao ha obra; nao, porque a voz do au-
tor equipara-se com as outras vozes. Ou seja, para Bakhtin,
no romance dostoievskiano, o autor senta a mesa com suas
personagens. As personagens e o autor nao guardam relagdes
objetivas entre si, mas assumem uns aos outros relagoes de
sujeito. Essa é, alids, uma unicidade precaria, pois trata-se da
coexisténcia do multiplo no espago romanesco.

Nao se trata tampouco de uma razao tibia aos moldes
habermasianos, apelianos e rawlsianos. As personagens, por-
tanto, nao deixam de ser “idéias” no sentido de que guardam
uma certa caracterizagao que se preserva no ambito romanes-
co. A unidade da consciéncia, portanto, esta sempre a prova
pela acao das outras consciéncias. Alids, ¢ esta tensao da di-
versidade que as impede de serem submetidas a uma s6. A
forca do romance esta na diferenga que tende a decair na uni-
lateralidade de uma sé voz ou consciéncia que tende a ser se-
duzida pela ilusao da conclusividade do dialogo.

Como se pode notar, as nog¢des de consciéncia e dialo-
go, por vezes, parecem dizer 0 mesmo, mas esse seria um
problema que exigiria solu¢ao caso Bakhtin nao a tivesse dado
a seu modo. Ao longo da nossa exposicao iremos destacando
a passagem da filosofia da consciéncia para a filosofia do dis-
curso. As vozes da consciéncia serao entendidas a partir da
arquitetonica dos discursos.

Para nao nos afastarmos demais do nosso proposito,
seguiremos a ordem de exposigao feita por Bakhtin em PPD.
Comegaremos com breves esclarecimentos da recepgao criti-
co-construtiva de alguns autores russos do comego do século
XX sobre o romance dostoievskiano, depois elucidaremos o
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que consiste a revolugdo copernicana entre o autor e as pet-
sonagens; a seguir, mostraremos a tensao que se estabelece
entre a imagem e a idéia; retomaremos sumariamente a impor-
tantissima noc¢ao de carnavalizacdo da literatura; faremos ain-
da uma breve consideracao sobre a no¢io bakhtiniana de e-
nunciado mostrando as suas dificuldades, e, por fim, aborda-
remos o que constitui propriamente o nucleo da poética de
Dostoiévski incursionando pelas no¢oes de didlogo e discur-
so. O comentario inicial as reacoes de Bakhtin a critica litera-
ria da obra do romancista nos ajudara a ir situando esses as-
suntos.



BALLANCO DA CRITICA

O que entende, entdao, Bakhtin por “consciéncia” Sa-
bemos dos seus vinculos juvenis com o neo-kantismo e com
Martin Buber®. E isso o levou a aceitar como relevante uma
parte da critica de Vyatcheslav Ivanov que destaca, no roman-
ce dostoievskiano, nio a objetivacio do conhecimento, mas
seu carater de “penetragao”, isto ¢, a ruptura com o solipsis-
mo ético, ao sair do “eu” para tratar do outro eu como um
“tu és”’; com isso, a outra consciéncia ou pessoa deixa de ser
apenas uma sombra para assumir o carater de uma realidade
auténtica.

Ivanov, com astucia, afirma que “a catastrofe tragica em
Dostoiévski sempre tem por base a desagregacao solipsista da
consciéncia do herdi e, portanto, também do seu enclausura-
mento em seu proprio mundo”. Mas as consideragoes de Iva-
nov sao todavia limitadas por um erro metodolégico tipico do
monologismo a medida que “passa diretamente da cosmovi-
sd0 do autor a0 conteudo das obras, contornando a forma”.
Isto ¢, Ivanov nao entende o principal: a forma polifonica do
romance dostoievskiano. Ao nio entendé-lo, toma o contet-
do ético-religioso de modo monolégico e, por isso, acaba por
ler o romance a partir de uma concepgao ética-religiosa abs-

*Ver Caryl Emerson, Os 7100 primeiros anos de Mikhail Bakbtin, Rio de Janei-
ro: Difel, 2003, p. 272-281.
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trata em que as personagens tém um fim tragico. E a sua ruina
deve-se a incapacidade de confirmar até ao fim o “tu és” do
outro. Ou seja, a tentativa de entender o romance nao sé é
monofonica por ter uma cosmovisao ético-religiosa, mas
também pot, ao entender o romance dostoievskiano como
“romance-tragédia”, reduzi-lo a uma hibridez artistica. Ora,
tratando o tema desse jeito, Ivanov impods a multiplicidade das
vozes a sua propria concepgao; com isso, monologou, a partir
da sua consciéncia de autor, a diversidade das outras consci-
éncias. Monologar ¢, portanto, quando um autor entende tu-
do a partir de si proprio sem reconhecer a diversidade das ou-
tras consciéncias, das outras “idéias”. Monologar ¢ impor uma
visao de mundo.

Ao contrario de Nietzsche para quem a base da metafi-
sica enquanto “vontade de poder” passou, num determinado
momento, a ser entendida a partir da atividade do artista e do
“orande estilo”, para Bakhtin o artista ¢ mais uma consciéncia
entre as consciéncias das suas personagens, tendendo a desa-
parecer em meio a elas. Ou seja, diferentemente de Nietzsche
a polifonia bakhtiniana todavia permanece com um pé preso
ao modelo da consciéncia; com isso, ele permanece herdeiro,
alias, da concepgao platonica da exterioridade entre a palavra
e a coisa, ou melhor, entre a linguagem e a idéia.

Aparentemente, a exterioridade entre o autor e a obra
contornaria esse problema, mas isso permanece sendo obsta-
culizado pela idéia da imiscibilidade da consciéncia do autor e
das consciéncias que ele mesmo cria. A grande dificuldade,
portanto, ¢ a de ndo questionar suficientemente esse lugar em
que convivem o autor € as suas personagens, o real e o imagi-
nario, a fic¢do e a execugao da linguagem.

Numa passagem, Bakhtin rejeita a opiniao de Ivanov de
que as personagens de Dostoiévski seriam “gémeos multipli-
cados do proéprio autor que se transfigurou e como que, em
vida, abandonou o seu invoélucro terrestre” (PPD, p. 7, n. 1).
Ou seja, incapaz de um feito miraculoso como esse o autor
tem de conviver com as suas personagens.

A critica a Ivanov se estende também a Askdldov que
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permanece igualmente preso a uma visao monologica ético-
religiosa de Dostoiévski. A interpretagao monoldgica deve-se
igualmente a incapacidade de entender a revolucao dostoievs-
kiana. Mesmo que Askoldov destaque a luta entre o crime e o
castigo como o cenario romanesco fundamental, ndo conse-
gue escapar de uma tradi¢ao fortemente marcada pelo roman-
tismo. Nas palavras de Bakhtin, “semelhante proclamagao
caracteriza o romance romantico, que conhecia a consciéncia
e a ideologia apenas como énfase e como conclusao do autor,
conhecendo o herdi apenas como realizador da énfase do au-
tor ou como objeto da sua conclusio. Sio justamente 0s ro-
manticos que dao expressao imediata as suas simpatias e apre-
ciagOes artisticas na propria realidade, objetivando e materiali-
zando tudo aquilo em que nao podem inserir a énfase da pro-
pria voz” (PPD, p. 8). Isto ¢, ha, de um lado, as personagens
romanescas, de outro lado, a realidade, e, entre eles, o autor
romantico que, nao aceitando disputar livtemente com suas
personagens, acaba impondo a elas a sua consciéncia mono-
logica. Ou melhor, as suas personagens ja sio pré-moldadas
pela concepcao de mundo do autor. Assim as impressoes e
simpatias artisticas do autor romantico acabam impondo-se
no romance como na “propria realidade”.

Pelo visto, pode-se ja ir entendendo que tanto o autor
romantico quanto Dostoiévski sio externos, mas, com uma
diferenga muito importante. O autor romantico é monologico
e impoe as suas personagens a unilateralidade da sua consci-
éncia, enquanto que o autor polifénico coloca em disputa a
sua consciéncia com as das suas personagens.

Essas sutilezas permitem uma apreciagao das posi¢oes
de Ivanov e Askoldov, com vantagem para o primeiro que, a0
assegurar o “eu” do outro nao como um objeto, mas como
um sujeito que se impde desde um “tu és”, manteve-se mais
proximo do principio dialégico, enquanto que o segundo, ao
destacar o desenvolvimento da personalidade da personagem,
manteve-se preso a0 monologismo que, no plano da criagao
artistica equivale a “um tipo romantico subjetivo de constru-
¢ao do romance” (PPD, p. 9). Ou seja, esse tipo “romantico
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subjetivo” tenta impor-se como uma consciéncia unica e a-
brangente. Poder-se-ia, desde logo, indagar se Balzac, Sten-
dhal, Victor Hugo e Alexandre Dumas controlavam tanto as-
sim a vida de suas personagens a ponto de impor-lhes uma
realidade unica e fechada. Lembremos que a pléiade de perso-
nagens balzaquianos concorria com o registro civil. Logo ve-
remos que Bakhtin acabara por incluir Balzac entres os auto-
res em cujas obras ja se manifestavam embrides de polifonia.

Antes de voltarmos a esse assunto convém, de passa-
gem, considerar que Bakhtin também nos brinda com um
mundo nao muito menos encantado que o de Ivanov e exte-
riorizado como o de Askoldov, pois, nele, também o autor,
sem abandonar o corpo fisico, convive com o mundo das su-
as personagens imaginarias. A voz real do autor junta-se as
vozes imaginarias das suas personagens, pois “ocorre que ca-
da heréi de Dostoiévski ¢ um autor em potencial” (PPD, p.
19, nota 2). O que Bakhtin tenta preservar é a autonomia des-
sas vozes do autor e das personagens-autores. Mas que grande
diferenca haveria entre um mundo encantado romanesco e
um mundo meio-encantado do seu criador? Ora, para Bakh-
tin, como estamos mostrando, o autor polifonico se caracteri-
za por habitar o mesmo espago das suas personagens. Com
isso, o ctitico russo permanece refém de uma dupla dificulda-
de, ou seja, da dificuldade daqueles que nao podem fazer mi-
lagres, pois nao pode transfigurar o autor totalmente em per-
sonagem, assim como tampouco pode transfigurar as perso-
nagens no corpo fisico do seu criador. Nesse(s) caso(s), as
mesmas questdes levantadas no inicio novamente se impSoem:
o que permite falar de uma competicao entre as consciéncias
do autor e as das suas personagens? Que lugar encantado ¢
esse que eles habitam? Para respondé-las é mister atacar o mi-
to da exterioridade onde, a nosso ver, originou-se essa posi-
¢ao tdo ingénua.

O mito da exterioridade anda junto com seu par opos-
to, isto é, o mito da interioridade. Mas a disputa entre exterio-
ridade e interioridade que, para o leitor desavisado, é o que
parece mais claro, ¢, efetivamente, o que ha de mais ilusorio.
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Essa ¢ a terra encantada da metafisica. Ha, porém, sempre
algo obscuro por tras de toda terra encantada. O obscuro niao
¢ uma entidade fantasmagorica, mas o que nao pode ser com-
preendido. O obscuro ¢, como viemos afirmando, a metafisi-
ca que ainda nao foi suficientemente tematizada. Ao fazer-se
isso, entende-se como a metafisica tornou-se uma Terra do
Nunca.

Mas continuemos atentos ao balanco que Bakhtin fez
da critica dostoievskiana, pois ele langa luzes sobre os seus
conceitos centrais. Um momento bastante revelador sio as
consideracOes sobre a obra de Leonid Grossman a medida
que esse importante critico literario também pds em destaque
o carater sem precedentes da construgao artistica do romance
de Dostoiévski.

Para Grossman, a contribuicio de Dostoiévski vai bem
além das posi¢oes filosofica, psicoldgica ou mistica, tanto as
pessoais como as expressas pelas suas personagens; mas a sua
contribui¢ao mais importante estd na riqueza e na complexi-
dade dos seus romances. A sua inovagao esta principalmente
marcada pela violagao da unidade organica do material, tipica
dos romances tradicionais, e isso é feito com o novo modo de
lidar com os elementos mais heterogéneos, o que, alias, s6
pode ser feito através da “violagao do tecido uno e integral da
narrativa’”.

Segundo Grossman, Dostoiévski, ao lidar com os mate-
riais mais dispares, rompe definitivamente com as antigas tra-
digcoes da estética que pressupunham a unidade ou a corres-
pondéncia entre o material e a elaboragao. Isto ¢, o material
tragico, uma elaboracao formal tragica; o comico, a elabora-
¢ao da comédia; o estilo elevado e sublime, uma construcao
semelhante. Ora, esse canon foi rompido pelo romance dos-
toievskiano e, assim, junto com o material mais vulgar passam
a coexistir os textos biblicos e os de inspiragdes mais elevadas.
Nos capitulos desses romances combinam-se, portanto, a a-
nedota, a parddia, a cena de rua, o grotesco, o panfleto; enfim,
os relatos mais vulgares dividem o espago romanesco com 0s
mais sublimes.
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Grossmann, porém, referindo-se a pessoa de Dostoi-
évski, acrescenta que todo esse modo de lidar com um mate-
rial tdo dispar esta como que “corporificado numa nova com-
posi¢ao e assumem a marca profunda dos seus estilo e tom
pessoais” (PPD, p. 10). O carater heterogéneo e a diversidade
de acontecimentos do romance dostoievskiano ganham uni-
dade a partir do “estilo e tom pessoais” do autor. Mas, com
isso, Grossmann incide no monologismo, pois, inadvertida-
mente, submete a diversidade a unidade. Ou seja, apelando-se
para a nog¢ao de “estilo” e de “tom pessoal” do autor fica-se
todavia na “unidade do plano filoséfico”, o que vai de encon-
tro a polifonia dostoievskiana a medida que ela rompe preci-
samente com a soberania de uma sé voz e de um sé estilo.
Assim, falar de um estilo em Dostoiévski é perder de vista
que, em seus romances, mostram-se diversos estilos sem que
nenhum deles prevalega. O mesmo vale para o apelo a um
certo “tom pessoal” do autor, como se essa marca biografica
atingisse a totalidade da obra. Ao contrario de um romance de
Flaubert como Bouvard et Pécuchet, que mesmo lidando com
material bastante heterogéneo, tem a sua construcao forte-
mente subordinada a unidade de estilo e tom pessoais do au-
tor. Esse tom pessoal que penetra em todo espago romanesco
da a ele a unidade de um mundo e de uma consciéncia.

A unidade do romance dostoievskiano, porém, esta a-
cima do estilo e tom pessoais. Ora, o que estd por tras disso ¢
a tradicional nog¢ao platonica da unidade filoséfica que, nas
palavras de Bakhtin, “ndo pode servir de fundamento ultimo
da unidade artistica” (PPD, p. 10). Grossman, por conseguin-
te, esta certo ao reconhecer a enorme diversidade e complexi-
dade do romance dostoievskiano, mas ainda o faz de um pon-
to de vista monoldgico; no entanto, para Bakhtin, “do ponto
de vista da concepg¢ao monoldgica da unidade do estilo, o ro-
mance de Dostoiévski é poliestilistico ou sem estilo; do ponto
de vista da concepgao monoldgica do tom, ¢ polienfitico e con-
traditorio em termos de valor; as énfases contraditorias se
cruzam em cada palavra de suas obras. Se o material suma-
mente heterogéneo de Dostoiévski fosse desdobrado num
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mundo uno, correlato a uma consciéncia monologica do au-
tor, a tarefa de unificagdo do incompativel seria destruida e ele
seria um artista mau e sem estilo” (PPD, p. 10,11).

Para Bakhtin, o romance de Dostoiévski tem uma uni-
dade superior que preserva a diversidade de mundo e de
consciéncias imisciveis com suas mais diversas perspectivas;
nessa unidade distintiva convivem tanto o mundo da modinha
das costureiras quanto o ditirambo schilleriano; onde o mun-
do pequeno, rasteiro e sujo de Smerdiakov convive com os
mundos mais refinados, embora ndo menos maquiavélicos e
aventurescos de Ivan e de Dmitri Karamazov. Nessa unidade
superior, porém, nunca ¢ rompida a diversidade do todo e,
por isso, ela ndo poderia ser reduzida a algo mecanico e artifi-
cial. Ela é comparavel aos diversos sistemas de calculo que
sao unificados pela unidade do universo einsteiniano. Ou seja,
¢ como se os campos eletromagnético e gravitacional estives-
sem conectados num mais abrangente campo unificado; e as-
sim, sem perder suas caracteristicas, esses sistemas sao com-
preendidos a partir de uma totalidade superior. Esse ambito,
porém, nunca ¢ fechado por alguma concep¢io do mundo;
isto ¢, nao ha af uma ultima palavra.

As breves consideracoes de Bakhtin sobre as virtudes e
as vicissitudes da critica de Grossman possibilitam uma me-
lhor compreensiao dos termos em que ¢ feita a sua rejeicao do
monologismo. E isso ¢ feito quando ele rapidamente focaliza
o livro de Grossman O caminbo de Dostoiévski, pois ai Gross-
man teria se aproximado ainda mais da noc¢ido de romance
polifonico a medida que da uma atengao toda especial a fun-
¢ao do dialogo na obra dostoievskiana. Vale a pena citar a
passagem que mostra a lucidez de Grossman sobre o assunto,
pois parece ter servido de dica importante para o proprio en-
tendimento do “contexto da descoberta” de Bakhtin.

“A forma da conversa ou discussio - afirma Grossman
— na qual diversas nuangas de confissGes opostas, aproximam-
se especialmente da materializagao dessa filosofia que esta em
eterna formacdo e nunca se torna estatica. Diante de um artis-
ta e contemplador de imagens como Dostoiévski, no momen-
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to de suas profundas meditacGes sobre o sentido dos feno-
menos e o mistério do mundo deveria apresentar-se essa for-
ma de filosofar, na qual cada opinido parece tornar-se um ser
vivo e ¢ exposta por uma voz humana emocionada” (PPD, p.
11, n. 2).

Com isso, as opinides deixam de ser entendidas num
contexto monolégico e abstrato para assumir a vivacidade da
voz humana concreta. Essas consideragoes poderiam servir
como uma luva para a leitura de Bakhtin se nio fosse a posi-
¢do que orienta a critica de Grossman, isto é, de que esse dia-
logismo esta condicionado por uma contradi¢ao que perpassa
até o fim a cosmovisao de Dostoiévski, isto ¢é, de que na
consciéncia do romancista ja muito cedo havia o choque entre
duas forgas poderosas: o ceticismo humanista e a fé. Essas
forcas estao em luta pelo predominio da cosmovisio do ro-
mancista. Ora, este é o limite da critica de Grossman que, a0
reduzir a multiplicidade dos centros-consciéncias a um deno-
minador comum ideoldgico, deixou escapar a chave artistica
dostoievskiana: a polifonia.

Ha um outro ponto importante que a critica a Gross-
man ajuda a esclarecer. Esse critico entende o didlogo dostoi-
evskiano basicamente como “dramatizacao”. Aparentemente,
isso seria aceitavel, pois nao sio habitualmente os romances
dostoievskianos considerados como dramaticos e até mesmo
tragicos? Ora, o problema estd em que ao aceitar-se essa posi-
¢do rejeita-se precisamente a polifonia, pois esta nao pode
reduzir-se a apenas uma concepgao de dialogo. E, ao contra-
rio do que poderia parecer, o didlogo dramatico, na Idade
Moderna, tornou-se uma das concepgdes artisticas mais trigi-
das. E foi essa rigidez, alias, que garantiu-lhe o sucesso.

Para Bakhtin, na literatura moderna, o didlogo dramati-
co e parcialmente o dialogo filoséfico assumiram o carater de
um procedimento pedagogico. E isso se deve a que, mais no
fundo, o dialogo dramatico nas formas narrativas “estiveram
sempre guarnecidos pela moldura sélida e inquebrantavel do
monodlogo”. E aqui vem uma adverténcia importante de Ba-
khtin: “As réplicas do didlogo dramético ndo subvertem o
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mundo a ser representado, nao o tornam multiplanar; ao con-
trario, para serem autenticamente dramaticas, elas necessitam
da mais monolitica unidade desse mundo. Qualquer enfraque-
cimento desse cariter monolégico leva ao enfraquecimento
do dramatismo. As personagens mantém afinidade dialégica
na perspectiva do autor, diretor e espectador no fundo preci-
so de um universo mono-composto”. Nesse contexto, a mul-
tiplanaridade destruiria a unidade que da forga a dialogo dra-
matico. O sucesso do drama esta na exclusao de outras pers-
pectivas artisticas a medida que estas destruiriam-lhe a unida-
de. Por isso, afirma Bakhtin, “no romance polifénico de Dos-
toiévski, o dialogo autenticamente dramatico pode apenas de-
sempenhar um papel bastante secundario” (PPD, p. 12). Isso,
como veremos, nao quer dizer que Dostoiévski nao tenha si-
do profundamente atraido pela forma do drama, o que impor-
ta ¢ que este deixa de ter o carater monoldgico dos dramas
tradicionais para assumir o carater polifonico, isto €, as cons-
ciéncias imisciveis, no romance dostoievskiano, mostram-se
em permanente confrontagio dramatica, mas de modo que
nenhuma concep¢ao artistica e estilistica triunfe definitiva-
mente sobre as outras.

Grossman ainda afirma algo aparentemente mais subs-
tancial, isto é, de que os ultimos romances de Dostoiévski en-
volvem aspectos misteriosos. Mas mesmo o mistério teria de
ser polifonico, ou seja, ele nao pode ser algo que, como o tom
pessoal, se estenderia por todo o romance. O mistério, nesse
caso, seria encobridor e impeditivo de que a multiplicidade de
consciéncias se desenvolva em termos de conteudo. Assim
afirmar o cariter misterioso do romance seria também fechar,
predeterminar, concluir algo que esta aberto na multiplicidade
das consciéncias imisciveis das personagens.

O romance polifonico esta para além do carater restrito
da forma dialégica que se sustenta na concepgao monoldgica
de um fundo sélido de um mundo material uno. Isto é, as
formas dial6gicas que pressupoe uma determinada unidade de
fundo sao encobridoras da efetiva dialogicidade, ou melhor,
daquela dialogicidade que constitui a polifonia do romance.
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Desse modo, todas as concepgdes artisticas, inclusive a do
dialogo dramatico, sao monoldgicas e apenas o romance dos-
toievskiano seria dialogico. E a partir dele, alids, que se pode
entender agora o carater monolégico do drama moderno, e
isso significa que se esta num nivel de compreensao mais am-
plo e complexo. Trata-se de uma dialogicidade que, nao po-
dendo ser reduzida as concepg¢oes dialogicas tradicionais, pai-
ra acima delas, pois esses problemas sao entendidos ou giram
em torno da “dltima dialogicidade” ou da “dialogicidade do
ultimo todo”.

O que seria, porém, esse dltimo todo? Nao introduziria
ele um critério monoldgico? Nao seria ele uma idéia julgado-
ra? Nio seria um terceiro excluido indiferente? A resposta de
Bakhtin é “ndo”. A polifonia nao pode ser fechada, pois nao
ha algo como uma superconsciéncia ou autoconsciéncia de
tipo hegeliano capaz de dar conta da diversidade, objetivando,
sob si, todas as outras consciéncias.

O dialégico no romance mantém viva a multiplicidade
de consciéncia a medida que elas nunca se tornam objetos
umas para as outras. E é isso que impede que sejam abarcadas
por uma autoconsciéncia que as submeta a objetivagio mono-
logica. Toda a tentativa de um “observador”, ou de um “ter-
ceiro indiferente”, pairar acima das outras consciéncias esta
ou excluida ou destinada ao fracasso; o maximo que ele con-
seguiria aqui seria ter seu ponto de vista como mais um entre
outros. Nas palavras de Bakhtin, “o romance nio s6 nega
qualquer base solida fora da ruptura dialogal a uma terceira
consciéncia monologicamente abrangente como, ao contrario,
tudo nele se constréi de maneira a levar ao impasse a oposi-
cao dialégica das personagens na narrativa. Da otica de um
“terceiro” indiferente, ndo se constréi nenhum elemento da
obra... Para ele nao ha lugar na composi¢ao nem na significa-
¢a0”. E aqui Bakhtin aproveita a dica para também encontrar
um lugar para o autor: “Nisto ndo consiste a fraqueza do au-
tor, mas a sua forca grandiosa. Com isto, o autor conquista
uma nova posicao que esta acima da posicido monoldgica”
(PPD, p. 13). E, como vimos, nao ha um “terceiro indiferen-
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te”, sem risco de monologismo. Ora, como a consciéncia do
autor tende a impor-se como monoldgica, nao resta a Bakhtin
outra saida sendo por o criador a conviver com as suas ctiatu-
ras; 0 autor senta a mesa com as suas personagens. O impor-
tante aqui é que ao rejeitar esse lugar comum que atribui aos
romances dostoievskianos um fundo de drama, mostrando
como ele niao passa de um monologismo, Bakhtin nos ajuda a
entender que o “monologismo” pode ser encontrado nas
concepcoes de mundo artisticas, religiosas ou cientificas que
tendem a encobrir a polifonia, isto é, que tendem a impor-se
de modo unilateral, quando estao efetivamente em disputa
umas com outras. E nessa disputa sem vencedor as concep-
¢Oes resistem a tornarem-se meros objetos para um sujeito e
agem em relagdo a ele como se fossem um “tu és”. E esse é o
lugar da “dltima dialogicidade”. E “4ltima” aqui nao quer di-
zer a final, mas, ao contrario, expressa o carater do estar-em-
aberto de todo o dialogo auténtico.

A polifonia, porém, nao diz respeito ao diz-que-diz-que
cotidiano, pois é a expressao das multiplas vozes das mais au-
ténticas e dispares concep¢oes de mundo, sejam elas filosofi-
cas, artisticas, politicas, religiosas, cientificas, etc. Como vie-
mos afirmando, as multiplas vozes originam-se na linguagem
cotidiana, o que Bakhtin parece agora rejeitar. A nosso ver,
porém, isso se deve a ilusao de que se pode tratar da lingua-
gem cotidiana como se se estivesse fora dela. Essa exteriori-
dade em relagao a linguagem ordinaria precisa ser esclarecida
sob pena de, ai sim, reificar precisamente a vitalidade que ser-
ve de material para a constru¢ao romanesca. A questao ¢ co-
mo tratar da linguagem que se confunda com a vida fatica
sem objetiva-la e, portanto, perdé-la.

Como vimos, para Bakhtin, as concep¢oes do mundo
sao expressas pelas consciéncias imisciveis das personagens
dostoievskianas. A sua diversidade e heterogeneidade espago-
temporal é o que da o carater polifénico ao romance. Poder-
se-ia indagar aqui se todas essas consciéncias sio equipolen-
tes, se as personagens principais e as secundarias teriam a
mesma voz; podet-se-ia também indagar se todos os roman-
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ces de Dostoiévski tém a mesma constituicao polifonica. Esse
tema é um tanto marginalizado para destacar a tensa unidade
entre as concepgoes de mundo. Af provavelmente também se
coloca o problema da autoria, isto é, o autor tem a mesma
forca vocal das suas personagens, pois a sua consciéncia ¢ a-
penas mais uma entre outras igualmente imisciveis. Pelo jeito,
nao haveria entdo distingOes entre maiores ou menores forcas
dial6gicas. Todas as personagens tém o mesmo peso ou rele-
vancia; desse modo, a longa e conflituosa descricao de Ras-
kolnikov e a fulminante irrup¢do de Svidrigailov sio igual-
mente consideradas. O privilégio de uma delas tenderia ao
monologismo e a sua voz silenciaria as outras ou, o que da na
mesmo, tornaria uma consciéncia a instancia de julgamento e
objetivagdo das outras consciéncias; ora, isso acabaria com-
prometendo o que é mais caro a Bakhtin: o carater de estar-
em-aberto da polifonia.

Como que estamos vendo, a critica russa a obra de
Dostoiévski na década de 1920 ja era bastante diversificada e
complexa. Uma série de comentadores das mais diversas ten-
déncias ¢ passada sob o crivo da critica polifonica. Suas con-
tribuicdes, porém, ndo tém a mesma importancia. E, assim, na
terminologia de Bakhtin, as suas consciéncias nao seriam e-
quipolentes. Alguns desses criticos estariam mais proximos da
abordagem dial6gica, como € o caso de Otto Kaus.

Otto Kaus, em seu livto Dostoiévski e sen destino, segue os
passos da critica de Karl Marx. No Manifesto Comunista, ele
afirmara que na sociedade capitalista “tudo o que ¢é solido se
desmancha no ar”. Ora, para Kaus essa constatagdo esta po-
derosamente expressa nos romances de Dostoiévski. E Bakh-
tin concorda com ele, pois o romance polifonico sé pode rea-
lizar-se na época capitalista. A peculiaridade de Dostoiévski é
que em seus romances sao descritos 0 modo capitalista russo,
distinto do Ocidental, isto ¢, em solo russo o capitalismo a-
vangara de modo singularmente catastrofico, mas deixando
incolumes diversos estamentos e grupos sociais como o mun-
dos religioso e mistico, bem como o dos camponeses, opera-
rios, latifundidrios, o Estado absolutista, com seu exército e
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seus funcionarios publicos. Ora, antes, tais mundos estavam
relativamente presos e, num breve periodo, soltaram-se uns
dos outros e passaram a disputar e a entrar em conflito entre
si. Esse efeito transformador do capitalismo criou a multipli-
cidade de vozes do romance polifénico. Isso ¢ necessario,
mas nao suficiente para explicar a originalidade de uma obra
de arte dostoievskiana. E af esta, segundo Bakhtin, o limite da
critica de Otto Kaus, que passou diretamente do plano roma-
nesco para o plano da realidade, e vice-versa; a sua virtude,
porém, foi a de “abster-se de tornar monoldgica a complexi-
dade desse mundo, em abster-se de qualquer tentativa de uni-
ficagao e conciliagao de contradi¢oes”. E, desse modo, pre-
servou a idéia central do romancista tusso ao reconhecer em
sua obra o papel decisivo da multiplanaridade e do contradi-
torio. Segundo Otto Kaus, “Dostoiévski é multifacético e im-
previsivel em todos os movimentos do seu pensamento artfs-
tico; suas obras sao saturadas de for¢as e inteng¢oes que, patre-
ceria, estdo separadas por abismos intransponiveis” (PPD, 14,
n. 1).

A nogao de “polifonia” foi também considerada por V.
Komarévitch em seu ensaio: O romance de Dostoiévski “O Ado-
lescente” como unidade artistica”. Embora ja no titulo haja um
compromisso com a unidade, o ensaio tem algumas virtudes
como, principalmente, a de reconhecer que nesse romance
sao como que “arrancados fragmentos da realidade” e, por-
tanto, de que, ao contrario da unidade tematica de um Tolstoi
ou um Flaubert, ndo hd nenhum tema que feche o romance
numa unidade organica. Ora, com isso estaria rompida a uni-
dade monolégica do romance. No entanto, Komarévitch aca-
ba incidindo no monologismo ao atribuir uma unidade extra-
tematica ao romance, apelando para a sua compreensao desde
a “unidade dinidmica do ato volitivo”. A unidade do romance
se assemelharia a musica polifonica, isto é, assim como unida-
de polifonica das cinco vozes de uma fuga, também no ro-
mance haveria uma unidade das suas diversas vozes; ou me-
lhor, assim como as vozes da fuga desenvolvem-se numa con-
sonancia contrapontistica, algo semelhante ocorreria em O
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Adolescente a “condugao das vozes”. E isso significa que tanto
na fuga como no romance haveria uma unidade. Mas onde ela
se localiza? A resposta de Komarodvitch é que essa “unidade
se realiza em nds mesmos, no 'eu' humano: a lei da atividade
racional. No romance O Adolescente, esse principio da unidade
¢ absolutamente adequado aquilo que nele é simbolicamente
representado; o 'amor-6dio' de Viersilov por Akhmaikova ¢ o
simbolo dos arrebatamentos tragicos da vontade individual no
sentido do supra-individual; de acordo com isso todo o ro-
mance foi construido segundo um ato volitivo individual”
(PPD, p. 16, n. 1). Portanto, a unidade da fuga e do romance
¢ extra-temadtica e reside numa vontade supra-individual que
impoem-se de fora.

Mesmo reconhecendo “os fragmentos de realidade” do
romance, o critico acaba os reunindo na unidade monolégica
do ato volitivo. Ora, nem a polifonia musical nem a romanes-
ca poderiam ser reduzidas a unidade volitivo-racional ou voli-
tivo-emocional. Alids, aqui Bakhtin faz uma observagao im-
portante para aqueles que apressadamente aproximam a poli-
fonia dostoievskiana a polifonia musical. Para ele, a expressio
“polifonia” ¢ metaférica e vale apenas como uma analogia,
pois embora haja problemas comuns a musica e ao romance ¢
importante ter em conta que “as matérias da musica e do ro-
mance sao diferentes demais para que se possa falar de algo
superior a analogia figurada ou a simples metafora. Mas ¢ essa
metafora que transformamos no termo romance polifonico, pois
nao encontramos designa¢ao mais adequada. O que nio se
deve esquecer ¢é a origem metaférica do nosso termo” (PPD,
p.- 17). Ou seja, Bakhtin procura evitar um debate com o de-
senvolvimento da musica e apenas reconhece que esta lhe
serviu para cunhar uma metafora que ¢ central, mas que nao
autorizaria operar num ambito superior que, como na estética
hegeliana, permitiria dizer algo univoco e que abrangesse esses
diferentes ambitos artisticos. Alias, isso iria explicitamente
contra as suas intengoes.

A critica a Komarovitch, que erroneamente tenta unifi-
car as consciéncias na unidade de uma vontade metafisica,
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permite a Bakhtin, mais uma vez, esclarecer que: “A esséncia
da polifonia consiste justamente no fato de que as vozes, aqui,
permanentemente e, como tais, combinam-se numa unidade
de ordem superior a da homofonia. E se falarmos de vontade
individual, entdo ¢ precisamente na polifonia que ocorre a
combinacdo de varias vontades individuais, realiza-se a saida
de principio para além dos limites de uma vontade. Poder-se-
ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia ¢ vontade de
combinacdao de muitas vontades, a vontade do acontecimen-
to” (PPD, p. 16). E, como vimos, essa “unidade superior”
nunca é fechada por um “terceiro indiferente”, isto ¢, pela
unidade de uma autoconsciéncia que objetivaria tudo aquilo
de que ¢ consciente. Em Kant, tampouco a autoconsciéncia
pode ser objetivada, pois 0 eu nao possui uma representagao
objetiva de si mesmo. No entanto, a autoconsciéncia kantiana
ainda ¢ um “terceiro indiferente” a medida que as suas repre-
sentacOes estdo vinculadas a objetividade das intuigoes sensi-
veis. No plano ético, a autodeterminac¢ao da vontade livre im-
pede que sequer se possa falar de representagdes. Mesmo a
Critica do Juizo é concebida desde um sujeito transcendental
solipsista. O passo de Bakhtin, porém, é mais ousado, pois,
como mostram suas obje¢des a unidade volitiva-racional de
Komardévitch, ele visa principalmente afastar-se do modelo da
consciéncia cartesiana e kantiana a medida que este ¢ todavia
herdeiro da tradi¢ao monologica.

Pelo visto, a apreciagao critica de Bakhtin parece-se ao
procedimento hegeliano, sem obviamente a unidade monolé-
gica do historicismo que culmina no fechamento do saber ab-
soluto, pois o critico russo nao se limita a apenas objetar seus
interlocutores, mas passa também a incorporar as suas posi-
¢Oes elementos e avangos importantes. E, entre os que mais
aprecia, destaca-se a “profundidade e peculiaridade” do ensaio
de B. M. Engelgardt intitulado O Romance 1deoldgico de Dostoi-
évski. As consideragbes sao importantes aqui nao sé pela no-
vidade que introduzem, mas também porque os problemas da
poética de Bakhtin comegam a se tornar mais visiveis.

Engelgardt, como ja mostra o titulo do seu livro, coloca
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em destaque o papel da “idéia” no romance dostoievskiano.
Ja tivemos algumas indicagcdes da importancia que Bakhtin
também atribui a esse assunto. Mas ha importantes diferencas,
pois Engelgardt tende a reduzir a arte dostoievskiana a idéia,
enquanto Bakhtin procura fazer o contrario, isto é, mostrar
que a idéia s6 pode ser efetivada nas suas representacdes hu-
manas. Ora, um dos problemas é que Engelgardt também en-
tende a “idéia” desde um processo dialético do espirito reca-
indo no mesmo problema dos outros comentaristas, pois sua
concepcao de “romance ideologico” continua todavia depen-
dente de uma concepg¢dao homofonica da formagao da consci-
éncia. Ainda assim, a sua obra trouxe uma importante colabo-
racao a medida que se afasta da critica impressionista ou ro-
mantica demasiadamente sentimental. A no¢ao de que o ro-
mance dostoievskiano foi concebido a partir de idéias gerais é,
para Bakhtin, bastante conseqiiente. O ponto de partida da
analise socioldgica, ideoldgica e cultural parte da constatagao
de que o herdi dostoievskiano é um tipo de intelectual (ragnot-
chitnes) que se desligou da tradigao, da terra e tornou-se porta-
voz de um “povo fortuito”, isto é, de um povo que ¢ tio aci-
dental quanto ele. Ora, nesse homem desenraizado que carece
de tradi¢do e cuja existéncia nao tem mais nenhum poder vin-
culante serve como modelo de heréi. E assim resulta que
também o herdi contrai apenas as relagdes e caracteristicas de
uma idéia. Essa personagem — seu autor, inclusive — sem rai-
zes tornou-se como que indefeso diante da idéia, foi como
que subsumido por ela. Ou melhor, converteu-se em “homem
idéia”, obsedado pela idéia (PPD, p. 17). A idéia como que
apoderou-se dele, nao lhe deixando margem para escapar e
reencontrar a sua vitalidade originaria. Semelhante ao filésofo
na alegoria da caverna de Platdo, a personagem dostoievskiana
tornou-se prisioneira do mundo das idéias. Sua for¢a nativa
foi sugada e ela tornou-se, entdo, uma “idéia for¢a” que “pre-
potentemente lhe deforma a consciéncia e a vida”. Onde, po-
rém, estd essa idéia? Nio na existéncia mundana, com certeza,
mas em algo que parece a intromissao do mundo platoénico no
espaco romanesco. Ou seja, a idéia esta no cenario da consci-
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éncia do herdi romanesco. As personagens sio apenas modos
através dos quais as idéias se expoem. A idéia é, portanto, es-
séncia da personagem.

Segundo a exposicao de Bakhtin criticando Engelgardt,
“a idéia leva uma vida autobnoma na consciéncia do heréi: nao
¢ propriamente ele que vive mas ela, a idéia, e o romancista
nao apresenta uma biografia do heréi mas uma biografia da
idéia neste; o historiador do "povo fortuito' se torna 'historio-
grafo da idéia” (PPD, p. 17). Dai a defini¢ao, por parte de
Engelgardt, do romance dostoievskiano como “romance i-
deoldgico”, embora ele nao possa ser confundido com o co-
mum romance de idéias. Ou melhor, Dostoiévski, entdo teria
escrito romances orientados por teses filosoficas. Ele nio te-
ria escrito romances como os do século XVIII — ou como os
de Camus, Sartre e Steinbek, no século XX, que defendiam
teses filosoficas ou sociais. Ele ndo escreveu romances de i-
déia, mas “romance sobre idéias”. O que quer dizer isso? Para
Engelgardt, nos romances dostoievskianos nao ha o predo-
minio do psicolégico, do aventuresco, dos costumes, do his-
torico, etc., pois todos esses caracteres €stio como que em
jogo, mas isso porque “a matéria que manuseava era muito
original: sua heroina era a idéia” (PPD, p. 17, n. 1). Essas he-
roinas-idéias “levaram a desintegra¢do do mundo romanesco
em mundos dos herdis, mundos organizados e formulados
pelas idéias que os dominam”.

Desse modo, embora os romances dostoievskianos se-
jam sobre “idéias”, ndo se resumem a uma tese ou idéia. As
suas personagens sio expressdes de uma multiplicidade de
planos das mais distintas concep¢oes de mundo. As persona-
gens-idéias, no romance ideoldgico, expressam efetivamente a
disputa entre concep¢oes de mundo. Segundo Engelgardt, a
multiplicidade de planos ¢é orientada por trés idéias-forca
principais: o primeiro plano é o “meio”, onde praticamente
nao ha liberdade, mas uma espécie de necessidade mecanica
onde o ato de vontade esta como que submetido as condig¢oes
externas; o segundo plano é o “solo” que diz respeito a vida
do povo; e o terceiro plano € a “terra”; onde se situam as pes-
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soas, animais, cidades, ou seja, a terra ¢ aquele lugar em que
Deus jogou as mais diversas sementes para que a vida toda
pudesse crescer e desenvolver.

Segundo Bakhtin, Engelgardt destaca com muita acui-
dade as peculiaridades estruturais do romance dostoievskiano
superando a interpretagdo unilateral e abstrata da avaliacdo da
obra, mas ha limites em sua critica 2 medida que ainda procu-
ra uma unidade para ela. Isto é, segundo Engelgardt, lidar
com esses planos levou muitos “continuadores de Dostoiévs-
ki a desintegracao do ser, de sorte que a agao do romance pas-
sou a desenrolar-se simultanea ou sucessivamente em campos
ontolégicos inteiramente diversos” (PPD, p. 18, n. 1); segun-
do esse intérprete, no romance dostoievskiano os planos
combinam-se na unidade e na interrelacio formadas pelo de-
senvolvimento dialético do espirito. A diversidade de idéias
ou de planos é, ao fim e ao cabo, assegurada por “uma frajets-
ria dinica que, entre tormentos e perigos, ¢ percorrida por a-
quele que procura em sua aspira¢do a afirmagao incondicional
do ser”. Com isso, distinta-mente daqueles escritores que
terminaram por levar a uma desintegracdo do ser, no romance
dostoievskiano haveria um principio subjetivo capaz de, numa
trajetoria ou processo, garantir a unidade da multiplicidade de
planos. Ora, mesmo tendo positivamente entendido a nogao
de multiplicidade das idéias ou de planos que afastam qual-
quer tipo de compreensiao unilateral de Dostoiévski, Engel-
gardt acaba por comprometer-se com o monologismo ao ten-
tar assegurar uma unidade para eles num hegeliano desenvol-
vimento dialético do espirito. O romance de Dostoiévski teri-
a, entdo, muito a ver com os romances de formagao. Ou seja,
a polifonia das multiplas personagens-idéia acaba sendo en-
tendida num processo de conformacio do espirito que visa a
unidade incondicional do ser. Ora, é precisamente isso que
Bakhtin rejeita.

A critica da critica que de algum modo afirma um pro-
cesso ou uma trajetéria monofodnica nos romances dostoievs-
kianos permite a Bakhtin expor melhor o seu pensamento.
Engelgardt deu um passo importante ao entender que a idéia
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¢ um “objeto da representacao”. E quem representa essa idéia
sendo a personagem romanesca dostoievskiana? Ele seria en-
tao principio de visdo e interpretacio do mundo, mas que va-
leria para as personagens e nao para o autor, isto ¢, para pro-
prio Dostoiévski. A idéia ¢ um principio de representacao do
mundo, mas na medida em que cada herdi dostoievskiano é
um autor em potencial.

No entanto, 2o unificar o0 mundo romanesco as idéias
gerais como “meio”, “solo”, “terra”, Engelgardt submete-os a
um principio monolégico-ideolégico comum. Para este critico
o autor entdo acaba por subsumir em si as idéias gerais, en-
quanto que, para Bakhtin, o autor nao pode impor sua idéia
sem converter a obra num ‘“habitual romance filos6fico de
idéias”. Em outras palavras, “se o mundo do autor, segundo
Bakhtin, coincidisse com o plano da 'terra', os romances seti-
am construidos no estilo agiografico préprio desse plano”
(PPD, p. 20).

O que fazer com o autor para que ele ndo imponha a
sua idéia? A saida sera toma-lo como mais uma personagem,
isto é, como mais uma personagem-idéia. Mas isso escapa ao
neo-hegeliano Engelgardt que unifica os planos ou as idéias
gerals numa série dialética una e, com isso, faz com que “cada
romance acabe sendo um todo filoséfico acabado, construido
segundo o método dialético”. Neste caso, a fun¢do do autor
no entendimento de Engelgardt fica mais esclarecida, pois “o
ultimo elo da série dialética seria fatalmente uma sintese do
autor, que eliminaria os elos anteriores como abstratos e to-
talmente superados”. O autor do romance seria, entdo, muito
parecido com a formagdo da autoconsciéncia hegeliana que é
unificadora das mais diversas atividades do espirito objetivo.
Mas, para Bakhtin, isso nada tem a ver com o romance dos-
toievskiano que nao ¢ monofdnico, mas onde o autor esta
sentado a mesa com suas personagens. E ele nio tenta con-
vencer os outros sobre a sua idéia ou posi¢ao ideoldgica, pois
mais importante que a sua concep¢ao de mundo ¢ a sua “per-
cepcao artistica do mundo”.

A nocao hegeliana de “formacao” (Bildung) foi concebi-
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da no mesmo modelo do romance ao estilo de Os anos de a-
prendizagem de Wilhem Meister, mas, como estamos mostrando,
embora o romance dostoievskiano seja “pessoal”, ndo se trata
da formacao de uma s6 pessoa, simplesmente porque nao ha
formacao ou crescimento humano de qualquer tipo.

Nesse sentido, o romance dostoievskiano tem analogia
com a tragédia. Considere-se a tragédia de Hamlet ou Macbe-
th, nenhum desses personagens cresce ou forma-se num des-
dobramento da consciéncia. Segundo Bakhtin, Dostoiévski
planejara um romance autobiografico A vida de um grande peca-
dor que deveria representar a histéria da formagao da consci-
éncia do autor, mas esse plano nio foi realizado e, ao contra-
rio da inten¢do original, acabou desintegrando-se em varios
romances polifonicos. Ou seja, em Dostoiévski toda tentativa
de dar unidade a um determinado processo de formagao aca-
ba cedendo lugar para a multiplicidade de consciéncias. Isso o
assemelha ao mundo formalmente polifonico de Dante, pois
na Divina Comédia preservam-se simultaneamente as caracterfs-
ticas do individuo ou da pessoa e, a0 mesmo tempo, sua posi-
¢ao no plano da salvagdo. Como em Dante, as pessoas ou
consciéncias dostoievskianas nao evoluem, niao se desenvol-
vem, nao progridem, estio como que congeladas no plano
divino. Assim é como aparecem a Dante seus antigos conhe-
cidos de Florenga Farinata e Cavalcanti, que mesmo no Infer-
no ainda tém seus rostos humanos, sio pessoas condenadas
por seus crimes e pecados, mas junto com todos as outras
personagens do inferno, purgatério e paraiso estdo como que
formalmente representados de modo estatico, de modo que as
suas caracteristicas individuais estao preservadas. Essa ¢, alias,
a melhor expressio da revolugao do cristianismo sobre a anti-
ga concepe¢ao do mundo, pois a salvacao e a danagdo sio as-
suntos pessoals, tem uma fisionomia, um rosto, uma singula-
ridade irrepetivel. De modo semelhante operam as persona-
gens dostoievskianas que unem a cara das personae e os princi-
pios ou idéias que as sustentam enquanto personagens-idéias.
Sdo as figuras simultaneas e estaticas que mesmo na eternida-
de mantém todavia a sua individualidade, cuja atuagaio mun-
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dana as condenou ou salvou. Para Bakhtin, no universo de
Dante a figura estatica une o brilho da individualidade e da
idéia em que esta se legitima; assim, as personagens polifoni-
cas nio tém uma formagao, mas sao “uma espécie de aconte-
cimento estatico, a semelhanca da imagem dantesca da cruz
(as almas dos cruzados), a aguia (as almas dos imperadores)
ou da rosa mistica (as almas dos beatificados)”. E aqui esta
mais uma dica para Bakhtin rejeitar a idéia de que o autor seja
o efetivo condutor de uma formacio e de que as interrelacoes
entre as personagens sejam conduzidas por um processo he-
geliano que, como entenderia Engelgardt, envolvesse tese,
antitese e sintese, pois “nos limites do proprio romance nao
se desenvolve, nao se forma tampouco o espirito do autor;
este, como no mundo Dante, contempla ou se torna um dos
participantes” (PPD, p. 20). Como Dante, que acompanhado
por Virgilio, passeia pessoalmente pelo Inferno e Purgatério,
o individuo Dostoiévski, como autor, divide suas opinides
com suas personagens de modo que seus romances nada tém
a ver com a formacao dialética do espirito, pois, ao contrario,
seu “universo ¢ profundamente pluralista”.

A dialética hegeliana seria um grande mondlogo filosé-
fico que nao consegue dar conta da multiplicidade de consci-
éncias imisciveis. Até mesmo a nog¢ao de imagem submetida a
unidade do espirito dialético é estranha ao romance dostoi-
evskiano. E claro que isto nio quer dizer que ndo se possa
considerar alguma outra imagem que tivesse a ver com ele; e,
Bakhtin, outra vez recorre a Dante e a Igreja. Diz ele: “Se
procurarmos uma imagem para a qual tendesse todo esse
mundo pluralista, uma imagem no espirito da cosmovisao
dostoievskiana, essa imagem seria a Igreja como comunhao de
almas imisciveis, onde se reunem pecadores e justos; talvez
possamos evocar a imagem do mundo de Dante, onde a mul-
tiplicidade de planos se interfere e transfere-se para a eterni-
dade, onde ha impenitentes e arrependidos, condenados e sal-
vos. Esse é um tipo de imagem ao estilo préprio de Dostoi-
¢évski, ou melhor, de sua ideologia, ao passo que a imagem do
espirito uno lhe ¢ profundamente estranha” (PPD, p. 21).
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A Igreja e o plano divino que Dante expressa em seu
poema servem apenas como exemplo de como também no
espaco romanesco podem coexistir as personagens mais dis-
pares e imisciveis. Cada personagem-idéia é legitimada nao
por um plano externo, mas pelas relagoes dialbgicas que man-
tem entre si. Portanto, rejeita-se aqui ndo apenas uma unidade
dialética do espirito, mas também todo tipo de causas ou fato-
res extra-artisticos que estivessem na origem do romance poli-
fénico.

Bakhtin faz uma consideracao bastante duvidosa sobre
a nogao hegeliana da subjetividade. Segundo ele, na constru-
¢ao do romance nao haveria um processo subjetivo de qual-
quer tipo seja do autor seja hegeliano, pois, no caso do autot,
isso redundaria em que fatos da vida pessoal infiltrar-se-iam
romanticamente na obra tornando-a monoldgica, e, no caso,
de Hegel, a subjetividade do espirito entraria em conflito com
o fato de que o romance polifonico surge num “universo so-
cial objetivo” e de que “a multiplicidade de planos e o carater
contraditério da realidade social eram dados como fatos obje-
tivos da época” (PPD, p. 21).

Para Bakhtin, Hegel seria um idealista. Mas ¢é preciso
aqui lembrar que o filésofo alemao é um idealista objetivo e
nao subjetivo como aquele quer dar a entender. Seja como
for, Bakhtin usa e abusa da terminologia da filosofia da cons-
ciéncia ao afirmar que Dostoiévski também participou subje-
tivamente da realidade multiplanar do seu tempo, como se a
Hegel isso tivesse escapado. Seus juizos apressados sobre He-
gel levam-no a afirmar que embora Dostoiévski tenha tido
uma profunda experiéncia dessa realidade, nao deu a ela uma
versao monologica, pois “essa experiéncia apenas o ajudou a
entender com mais profundidade as amplas contradi¢oes que
existem extensivamente entre os homens e nao entre as idéias
numa consciéncia”. Diferentemente do idealismo hegeliano,
Dostoiévski teria entendido melhor as contradi¢oes objetivas
da sua época, na qual, alias, se expressa entdo a sua subjetivi-
dade como autor e que, a0 mesmo tempo, lhe forneceria uma
apreensao objetiva das contradi¢des e forcas coexistentes em
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sua época.

Bakhtin, nessas passagens, se compromete com uma in-
terpretacao demasiado apressada de Hegel, pois se esta corre-
to em criticar a unidade das consciéncias no saber absoluto,
nao esta certo ao simplesmente considerar Hegel como um
idealista que reine a complexidade do mundo numa consci-
éncia ideal. Sua divida com o hegelianismo, porém, ¢ indisfar-
cavel a medida que Bakhtin continua empregando em sua
terminologia conceitos como “subjetivo” e “objetivo”; igual-
mente quando nega uma “histéria espiritual do escritor” por
oposi¢ao a sua “visao objetiva da sociedade”.

A esses pares metafisicos tipicos do modelo da filosofia
da consciéncia, Bakhtin todavia introduz a noc¢ao fenomeno-
logica existencial de “vivéncia pessoal”. Enfim, ele também
reconhece que o autor cria a sua obra porque tem “um angulo
de visdo aprofundado pela vivéncia pessoal”. Essas passagens
mostram o seu esfor¢o para, com a conceitografia que lhe es-
tava disponivel, apresentar a novidade da polifonia. A feno-
menologia é todavia filosofia da consciéncia que, no caso de
Bakhtin, permanece nao suficientemente tematizada e esclare-
cida. Sao esses residuos ontolégicos da filosofia da conscién-
cia que persistem em sua atividade critica.

A critica ao hegelianismo de Engelgardt esta focada ba-
sicamente no ataque a no¢ao de “formacgao”. A{ Bakhtin ¢é
bem mais consequente a medida que rejeita um processo “pe-
dagogico” de construgao da aprendizagem, pois é precisamen-
te contra isso que constituiu-se a nova visao artistica de Dos-
toiévski.

Ao contrario daqueles que, como Engelgardt, defendem
a formacao de uma autocompreensiao no romance, para Bakh-
tin, “a categoria fundamental da visdo artistica de Dostoiévski
nao ¢ a de formacao mas a de coexisténcia e interacao. Dostoiévski
via e pensava seu mundo predominantemente no espago € Nao
no tempo. Daf a sua profunda atragio pela forma dramatica”
(PPD, p. 22). Obviamente, esta nao ¢ entendida como um esti-
lo e, portanto, monoldgica, mas como expressao do drama po-
lifénico da existéncia.
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Nessa importante passagem nos deparamos com outros
resquicios da metafisica bakhtiniana, mas agora desde o mo-
delo da linguagem. Diz ele sobre a atividade artistica de Dos-
toiévski: “Toda a matéria semantica que lhe era acessivel e a
matéria da realidade ele procurava organizar em um tempo
sob a forma da confronta¢do dramatica e procurava desen-
volvé-las extensivamente”. E a pergunta inevitavel seria, en-
tao: como o autor conecta a linguagem com a realidade? No-
vamente Bakhtin tenta afastar o “terceiro-indiferente” como
um autor que teria a sua disposi¢ao de um lado a “matéria
semantica” e de outro a “matéria da realidade”. Nesse caso, a
metafisica bakhtiniana estaria na relacdo insuficientemente
tematizada entre a linguagem e a realidade. Esse problema
esta vinculado ao modelo da linguagem, pois o que se encon-
tram ai sio as mais variadas dificuldades expressas no lidar
nao tematizado com os conceitos de “subjetivo”, “objetivo”,
“semantica”, “realidade” e “vivéncia pessoal”. Entende-se que
ele recorre a esses conceitos para atingir seus objetivos ainda
que, a NOSSO ver, Os carregue junto com os seus residuos me-
tafisicos. Poder-se-ia quiga reunir esses conceitos no de “rea-
lidade”, mas, como vimos, a melhor candidata aqui ndo ¢é a
sociedade, mas a eternidade.

A complexidade da vida social tornou possivel o ro-
mance polifonico, cujas diversas personagens expressam nao
o passageiro ou a formagao individual transitoria, mas, ao
contrario, o carater dantesco-cristio-catélico (e ortodoxo) da
eternidade de cada pessoa. A imagem de uma autocompreen-
sao atemporal.

As dificuldades de Bakhtin, como avisamos, nao dimi-
nuem o que é mais original e construtivo em sua atividade
critica. E uma das suas intervencdes relevantes estd, como
estamos mostrando, no afastamento do historicismo monold-
gico que se encontra na no¢ao de “formac¢iao”, o que ¢ feito
mostrando que no romance dostoievskiano o que é privilegia-
do ¢ o espago e nao o tempo. Diferentemente de Goethe que
concebe a sua arte como uma série em formacio, onde as
contradi¢oes tendem a serem tomadas como partes de um
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desenvolvimento unificado.

Mesmo tendo se afastado da concepgio espago-
temporal newtoniana, entendendo o mundo a semelhanga da
metamorfose das plantas, segundo Bakhtin, Goethe, em seus
escritos literdrios, todavia “tende a ver em cada fenémeno do
presente um vestigio do passado, o apice da atualidade ou
uma tendéncia do futuro”; ou seja, “tende para uma série em
formacao”. Dostoiévski, ao contrario, nao entende seu mun-
do romanesco como série em formagdo, mas toma as etapas
Nnao como num processo temporal, mas em sua simultaneida-
de e ai, entao, as poe em confronto ou oposi¢ao dramatizada.
Desse modo, em Dostoiévski, o drama nao se processa no
tempo, mas no espago. Esse ¢, alids, um dos motivos de que
suas personagens nao se desenvolvem centradamente, mas
dialogam nao apenas com as outras personagens, mas com
seus duplos. Desse modo, a dramaturgia nao sendo individua-
lizada e temporal ocorre de modo intenso e concentrado em
breves momentos.

Ao contrario de Leon Tolst6i e Walter Scott que lida-
vam com grandes periodos de tempo, em Dostoiévski agao
dramatica ¢ a mais breve possivel, ou melhor, os seus roman-
ces desenvolvem-se num tempo comprimido pelo drama. A
formagao implode na subtaneidade do instante. Nas palavras
de Bakhtin: “Dai a rapidez catastréfica da acdo, o 'movimento
em turbilhdo', o dinamismo. Aqui o dinamismo e a rapidez
(como, alids, em toda a parte) nao sio um triunfo do tempo,
mas a sua superagao, pois a rapidez é o tnico meio de superar
o tempo no tempo” (PPD, p. 23). Superar o tempo no tempo
¢ situar-se na eternidade. Nessa concentracio dramatica estio
a simultaneidade, a coexisténcia e a interacao. Ou seja, 0s per-
sonagens-idéia estao fixados para sempre, eles interagem, mas
nao se misturam, nio se transformam em outros; 0 MAXiMO
que conseguem ¢ espelharem-se em seus duplos. A dramatici-
dade e a interagdao sio marcadas por idéias eternamente fixas.
Ivan, Aliécha e Dimitri Karamazov interagem,é certo, mas
seus caracteres, suas personalidades, como as de Farinata e
Cavalcante, estdo postas ali para sempre.
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Em Dostoiévski, o plano divino ficou tao préximo que
apropriou-se do presente ou entio a frincha dramatica do
presente ficou tdo estreita que reencontrou a sua sustentagiao
no plano divino. Diferentemente de Sartre para quem o pre-
sente ¢ o nada da existéncia pura, para Bakhtin o presente ¢ o
lugar do eterno. E assim, a maior dramaturgia romanesca de-
pende de personagens-idéias que sio atemporais. F bom lem-
brar que na soteriologia de Platio ndo é Sécrates que se salva,
mas as suas idéias. E nio se trata tampouco aqui de um plato-
nismo sem hierarquia, mas de uma eternidade crista com ros-
to humano. Nesse plano niao ha antes nem depois e nem cau-
sa ¢ efeito que pudessem dar a idéia de um processo evolutivo
ou de aprendizagem. Essas consideragdes metafisicas nos le-
vam a retomar a importante passagem onde Bakhtin procura
tornar mais explicitos outros detalhes da sua posi¢ao. “A pos-
sibilidade de coexisténcia simultanea, a possibilidade de conti-
gtiidade ou oposicao é para Dostoiévski uma espécie de crité-
rio de separagdo entre o essencial e o secundario. S6 o que
pode ser assimilado é dado simultaneamente, o que pode ser
assimilado ¢ conexo em um momento, s6 o que é essencial
integra o seu universo; esse essencial pode transferir-se para a
eternidade, pois acha ele que na eternidade tudo é simultaneo,
tudo coexiste. Do mesmo modo, aquilo que tem sentido ape-
nas como um 'antes' ou 'depois', que satisfaz ao seu momento,
que se justifica apenas como passado ou como futuro, ou
como presente em relacdo ao passado e ao futuro é secunda-
rio para ele e nao lhe integra o mundo. Por isto as suas perso-
nagens também nao recordam nada, nio tém biografia no
sentido do plenamente vivido. Do passado recordam apenas
aquilo que continua sendo presente: o pecado nio redimido, o
crime e a ofensa nio perdoados. Sio apenas esses fatos da
biografia da personagem que Dostoiévski introduz nos seus
romances, pois estdo em consonancia com o seu principio da
simultaneidade. Por isto nos seus romances nao ha causalida-
de, ndo ha génese, nao ha explicagoes do passado, das influ-
éncias do meio, da educacio, etc. Cada atitude da personagem
esta inteiramente no presente e neste sentido nao ¢ predeter-
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minada; o autor a concebe e representa como livre” (PPD, p.
23). Sendo eternas e independentes de qualquer tipo de expli-
cagao causal e, portanto, de um antes e de um depois, as per-
sonagens-idéias sao por isso mesmo livres. Do modo em que
sao concebidas pelo autor como fixas num presente eterno
elas estdo livres do passado e do futuro. Podemos aqui, mais
uma vez, indagar: que autor é esse? Vimos que ele ndo pode
impor uma concep¢ao do mundo e que, por isso, senta a me-
sa com suas personagens. Mas um autor, no caso Dostoiévski,
nao teria uma biografia, uma histéria pessoal dramatica, a par-
ticipagdo numa conspira¢ao, a condenagao a morte, a revoga-
¢ao da sentenca diante do pelotao de fuzilamento, a prisio na
Sibéria, os trabalhos forcados, a epilepsia, etc.? Vimos que o
autor estd junto com suas personagens, mas agora, pelo que
acaba de ser exposto, isso ¢é secundario, o importante aqui nao
¢ uma concepc¢iao do mundo fruto dessas experiéncias; o a-
porte essencial do autor torna-se “uma peculiaridade da sua
percepgao artistica do mundo; que somente na categoria de
coexisténcia ele pode percebé-lo e representa-lo” (PPD, p. 23)
Ou ainda: “Devemos aprender nao com Raskolhnikov ou
com Sonia, com Ivan Karamazov ou com Zdéssima, separan-
do as suas vozes do todo polifénico dos romances (e assim
deturpando-as); devemos aprender com o proprio Dostoiévs-
ki enquanto criador do romance polifonico” (PPD, p. 29).

A concep¢ao do mundo do autor, se ¢ que se pode falar
assim de modo tao univoco, cede entdo lugar a sua criagio ou
“percepcao artistica do mundo”. Mesmo esse cuidado, porém,
nao deixa de revelar um certo incomodo com a presenca do
autor em cena. Pois ele ndo tenderia a passar para o espago
romanesco sua concepgao filoséfica do mundo? Até que pon-
to o “dostoievskismo” infiltra-se no “dostoievskiano”? Esse
dilema sera, a nosso ver, eliminado a partir da compreensao
de que a polifonia ¢ autbnoma, como mostraremos depois.

A peculiaridade da “percepgio artistica do mundo” ma-
nifesta-se também na “cosmovisio abstrata” do escritor rus-
so. Para Bakhtin, trata-se do pensamento de Dostoiévski; jun-
to com sua visao artistica do mundo, o esctitor teria uma con-
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cepcao filosofica semelhante, pois “em seu pensamento nao
ha categorias genéticas nem causais”. O escritor evita assim
explicagoes ou justificagdes para dar conta da agdo dramatica.
Ele evita apelar para a histéria ou para o processo politico;
com isso, tais problemas sao tratados no plano da atualidade.
Isso se deveria a sua condigao de jornalista, pois basta abrir-se
um jornal para ver que os mais diversos assuntos e as mais
contraditérias situagdes parecem como que momentaneamen-
te congelados no presente. Esse era o dom dostoievskiano:
ouvir vozes tao diferentes, coloca-las em interacio dramatica
preservando a sua multiplicidade e, sem apelar para um pro-
cesso temporal, manté-las numa “harmonia eterna das suas
vozes imisciveis ou como discussdo interminavel e insoluvel
entre elas”. A cosmovisio abstrata em que isso seria entendi-
do, segundo Bakhtin, encontar-se-ia “na escatologia politica e
religiosa do romancista, em sua tendéncia a aproximar Os
'fins', a tatea-los no presente, a vaticinar o futuro como ja pre-
sente nas lutas das forgas coexistentes” (PPD, p. 24). A acdo
romanesca se passa num presente tocado pela proximidade do
Apocalipse final.

Dostoiévski, portanto, vai de encontro a tentativa de
Engelgardt de tomar as suas obras como elos de uma com-
plexa construgao filoséfica em que mostar-se-ia a formagao
gradual e progressiva do espirito humano. Uma tal leitura he-
geliana ¢ precisamente uma interpretacao monolégica ou ho-
mofonica do romance dostoievskiano. O que, segundo Bakh-
tin, tornou Dostoiévski um escritor singular é algo que, mais
uma vez, permite aproxima-lo do mais genial poeta do cristia-
nismo, Dante Alighieri, pois tinha “a capacidade de ouvir e
entender todas as vozes de uma vez e simultaneamente”. Des-
se modo, o romance polifénico pressupoe um autor capaz de
ouvir, de uma vez, a multiplicidade das vozes imisciveis. O
mundo feudal, porém, teria mantido Dante ainda preso a uma
polifonia formal enquanto que a dramaturgia polifonica dos-
toievskiana irrompeu na era em que, como vimos, “tudo o
que ¢ sélido se desmancha no ar”. O que os aproxima ¢ a no-
¢ao de que os varios planos tanto no poema de Dante como
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nos romances dostoievskianos, possuem “uma contigiiidade
no plano da coexisténcia e da intera¢ao e nao se sucedem uns
apos os outros como etapas de formagao” (PPD, p. 25). Com
isso, o universo de Dostoiévski ¢ tao acabado e completo
como o de Dante. Esse acabamento, porém, mantém-se nu-
ma atualidade dramatica permanente e, para a qual, nao ha
nenhum tipo de fechamento filosoéfico, pois aquilo que nao
tem causa tampouco pode ter efeito. Mas, mesmo congelados
em seus mais diversos planos ou nas suas mais diversas cons-
ciéncias ou vozes imisciveis, as personagens-idéias nao deixam
de ser personagens, isto é, de terem uma fisionomia humana
eterna.

Se Engelgardt definiu o seu tema como “romance ideo-
logico”, cometeu um grave erro ao destacar apenas as idéias
em formagao, pois, embora a “idéia enquanto objeto de re-
presentacao” seja importante, ela nao ¢ heroina dos romances
dostoievskianos. E isso por uma razdo muito simples, as vo-
zes dos homens nao servem para expressar a idéia, mas, ao
contrario, a idéia é que serve para representar o “homem no
homem”. A idéia é um modo de localiza-lo, ou melhor ainda,
¢ o “medium”, o “meio no qual a consciéncia humana desa-
brocha em sua esséncia mais profunda. Engelgardt subestima
o profundo personalismo de Dostoiévski. Ele desconhece que
este ndo contempla nem representa a 'idéia em si' no sentido
platonico ou o 'ser ideal' no sentido da fenomenologia trans-
cendental (a pureza transcendental do mundo da vida). Para
Dostoiévski nao ha idéias, pensamentos e teses que nao sejam
de ninguém, que existam 'em si'. A prépria 'verdade em si' ele
concebe no espirito da ideologia crista, como encarnagao em
Cristo, isto ¢, concebe-a como sendo um individuo que con-
trai relagoes de reciprocidade com outros individuos” (PPD,
p. 26). Como vimos, no céu de Platio sé ha lugar para as idéi-
as mais abstratas, mas no céu cristao sao os individuos que se
salvam, e isso por que, como proclamou Sao Jodo, o “logos
tornou-se carne e habitou entre nds”, a verdade assumiu a
feicdo humana. E assim a eternidade adquiriu também uma
tonalidade pessoal.



52| Da consciéncia ao discurso

As relagdes e a pluralidade de vozes das consciéncias
imisciveis permite uma critica a0 monologismo ou ao solip-
sismo que centraria em si a voz do outro. Como na tradigao
que, excluindo apenas Hegel e Nietzsche, se prolonga de
Descartes a Husserl e a Heidegger, o problema do “outro” ¢
concebido a partir da unidade da consciéncia ou de um cons-
truto monocentricamente concebido. Lembremos que, em Ser
¢ tempo, o ser-ai (Dasein) escuta em si a voz do amigo. Ou me-
lhor, a voz do amigo ¢ algo que ¢ ouvido apenas na si-
mesmidade do ser-ai. Em Dostoiévski, na leitura de Bakhtin,
“uma consciéncia nunca se basta por si mesma, mas esta em
tensa relacio com outra consciéncia. Cada emocao, cada idéia
da personagem ¢ internamente dialbgica, tem coloracio po-
lémica, ¢é plena de combatividade e esta aberta a inspiraciao de
outras” (PPD, p 26). A polifonia é, portanto, a melhor ex-
pressio da dramaturgia humana. Mas, como ja foi indicado,
nem todo o drama ¢ polifénico. E isso sera ainda melhor ex-
plicitado na tematizagao que Bakhtin faz das consideracées de
A. V. Lunatcharsky.

Em seu artigo: Acerca da "multiplicidade de vozes" emr Dostoi-
évski, Lunatcharsky aproxima-se consideravelmente das posi-
¢oes de Bakhtin reconhecendo também a importancia deste
na aprecia¢ao do romance dostoievskiano, pois ninguém ha-
via feito até entdo uma abordagem tao clara do papel da mul-
tiplicidade das vozes ou a “plenivaléncia da voz” em Dostoi-
évski, como o fez Bakhtin. E Lunatcharsky reconhece tam-
bém que essas “vozes” desempenham um importante papel
porque nao sao um mero falatério ou diz-que-diz-que, mas
“convicgdes” ou “pontos de vista sobre o mundo” (PPD, p.
27). E importante colocar aqui, mais uma vez, um esclareci-
mento, pois ja se tratou de mostrar que as personagens-idéias
manifestam pontos de vista ou concep¢oes de mundo, mas
que quer dizer isso? As personagens dostoievskianas nao tém
concepgoes cientificas, filoséficas ou teoldgicas do mundo,
como se tivessem vidas académicas; arriscamo-nos a entender
que elas tém concepgdes existenciais de mundo que estao i-
mersas no fluxo da vida fatica. Sdo as “vozes” ou as “tonali-
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dades afetivas” da faticidade. Alids, isso pode ser encontrado
num trecho do artigo de Lunatcharsky que poderia ser assina-
do por Bakhtin:

Os romances de Dostoiévski sdao didlogos esplendidamente cons-
truides. Nessas condiges, a profunda independéncia das “vo-
zes” particulares se torna, por assim dizer, sobremaneira exci-
tante. Temos de supor em Dostoiévski uma tendéncia a levar
diversos problemas vitais ao exame dessas “poges” originais, que
tremem de paixdo e ardem com o fogo do fanatismo, como se ele
mesmo apenas presenciasse essas discussoes convulsivas e obser-
vasse, curioso, para ver de que modo elas terminariam ¢ que
rumo tomaria a questdo. Az certo ponto é isto mesmo que ocor-

re. (PPD, p. 27).

Pelo visto, Lunatcharsky entende a presenca do autor af
desde um “como se”, isto é, o autor participaria “como se”
pudesse ou fizesse parte do dialogo das personagens e de cujo
final ele préprio nada sabe. Essa suposi¢ao de Lunatcharsky,
porém, é passada por alto; e Bakhtin ocupa-se em mostrar os
limites da sua critica, quando este critico se refere a Shakespe-
are e Balzac, como os precursores de Dostoiévski no que trata
da polifonia.

A explicacao de Lunatcharsky é marxista, pois para ele
tanto o tragico inglés como o escritor russo viveram em épo-
cas parecidas, ou seja, a transi¢ao vertiginosa do mundo feu-
dal para o capitalismo, o mundo organizado e relativamente
estavel se fragmentou em uma multiplicidade cheia de novas
cores e sons, o gigantesco desmoronamento seguido de avan-
cos e choques de novas formas de consciéncias que, nao ten-
do antes nenhum tipo de contato, passam agora a digladiar-se
e confrontar-se. Nao se trata apenas da dialética hegeliana em
que se confrontam o senhor e o servo, mas de uma muito
mais vasta trama da qual participam diversas concepgoes ou
pontos de vistas acerca do mundo. Ora, até aqui, segundo Ba-
khtin, ndo haveria problemas; eles surgem quando Lunat-
charsky identifica ou iguala Shakespeare com a polifonia de
Dostoiévski, confundindo assim momentos distintos no de-
senvolvimento da efetiva concepgao polifonica. “Ao lado de
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Rabelais, Cervantes, Grimmelshausen e outros, Shakespeare
pertence aquela linha de desenvolvimento da literatura euro-
péia na qual amadureceram os embrides da polifonia e que,
neste sentido, foi coroada por Dostoiévski” (PPD, p. 27).
Mais uma vez, Bakhtin avanca um passo importante na distin-
¢do entre o drama polifoénico e o drama e a tragédia comuns,
pois “o drama ¢é por natureza estranho a auténtica polifonia; o
drama (Shakespeare) pode ter uma multiplicidade de planos,
mas ndo pode ter uma multiplicidade de mundos, admite apenas
um e nao varios sistemas de referéncia”. O que quer dizer Ba-
khtin com isso? Ora, pode-se admitir uma multiplicidade de
vozes em Shakespeare, mas desde que se considere toda a sua
obra e nao os seus dramas isolados. Mas esse seria precisa-
mente o limite do drama, ja que “em cada drama ha apenas
uma voz plenivalente do herdi, ao passo que a polifonia pres-
supOe a multiplicidade de vozes plenivalentes nos limites de
uma obra. Somente sob essa condi¢do sao possiveis os princi-
pios polifonicos de construgao do todo” (PPD, p. 28).

As personagens de Shakespeare nio sao “idedlogos”,
como no romance dostoievskiano. As suas vozes nao sio
pontos de vistas a respeito do mundo que tém a mesma forca
e convicgao que se exige na polifonia feita de consciéncias sio
eqlipolentes que lutam para impor-se no espago romanesco.

Haviamos anteriormente suspeitado de uma certa poli-
fonia em Balzac em sua “concorréncia com o registro civil”.
Agora Bakhtin aceita essa posi¢ao, mas com ressalvas, pois,
embora sendo um dos precursores da polifonia, Balzac “nio
supera a objetividade das suas personagens nem o acabamen-
to monolégico do seu mundo”. Tera Bakhtin tomado literal-
mente a declaracao de principios de Balzac no prefacio a Co-
média Humana onde afirma escrever sob “dois principios eter-
nos” o catolicismo e a monarquia? Ou tera afastado Balzac
pelo carater objetivo das suas personagens, isto ¢, pelo seu
carater de simplesmente viver suas virtudes e sofrer suas vicis-
situdes sem defendé-las como “pontos de vista acerca do
mundo”? Ao que parece esta seria a principal obje¢iao a pre-
tensa polifonia que Lunatcharsky atribuiu a Balzac. Ora, esses
embrides de polifonia ndo podem equipara-se com o enten-
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dimento de que “s6 Dostoiévski é o criador da auténtica poli-
fonia”. Posto nestes termos, apenas a partir dele que se pode
compreender 0o quanto os outros escritores podem ser mais
ou menos polifonicos. Poderfamos acrescentar, que isso vale-
ria também para os filésofos que, segundo Wittgenstein, cos-
tumam a alimentar-se com uma dieta unilateral de exemplos.

A intervencao de Lunatcharsky com sua “analise histo-
rico-genética”, tem muito a ver com a critica de cunho mar-
xista a0 estilo da de Otto Kaus, a medida que igualmente des-
taca o choque violento entre a velha sociedade e o jovem ca-
pitalismo russo; choque esse, alids, que nao eliminou as anti-
gas concep¢oes de mundo, mas colocou-as em confronto
com as novas; ¢ nesse fogo cruzado estariam as ambigtiidades
e vacilagdes de Dostoiévski que assumiu-se como materialista
revolucionario, mas que também mantinha uma cosmovisao
religiosa conservadora.

Estamos em 1929. Esse conflito é pensado por Lunat-
charsky nos termos do desenvolvimento histérico que levava
ao socialismo. E era preciso mostrar o homem que havia por
tras do artista. Isto é, mostrar como os romances expressavam
os dilemas de um homem num momento concreto da historia
russa. A complexidade do capitalismo russo estava expressa
na complexidade do romance, mas por de tras deste havia um
certo homem nao menos complexo que mesmo tendo uma
consciéncia dividida, ambigua e vacilante nao deixava de ser
uma amostra do seu tempo. “Somente a desintegragao interna
da consciéncia de Dostoiévski, concomitante com a desinte-
gracao da jovem sociedade capitalista russa levou-o a necessi-
dade de auscultar e reauscultar os processos do inicio socialis-
ta e da realidade, criando para esses processos as condigdes
mais desfavoraveis ao socialismo materialista”. Essa desinte-
gracao da consciéncia e da personalidade, porém, mostra que
Dostoiévski gostaria de acreditar em algo e de refutar tudo
aquilo que lhe causa duvida e embaracos, mas o socialismo
apenas se delineava no horizonte e o autor viveu e morreu
todavia preso as perturbac¢oes da sua época (PPD, p. 28, 29).
Assim o romance polifonico seria a melhor expressao das ma-
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zelas de um momento da historia e setia morto e enterrado
pelo evento socialista em que os homens ja ndo teriam duvi-
das e incertezas sobre o seu destino. O tempo mostrou quao
erroneas foram as palavras de Lunatcharsky: “Dostoiévski
ainda nao morreu em nosso pais nem no Ocidente porque
nao morreram o capitalismo e muito menos seus remanescen-
tes. Daf a importancia do exame de todos os problemas do
tragico 'dostoievskismo” (PPD, p. 29).

A histéria mostrou que o carater monolégico e totalita-
rio do socialismo real ndo conseguiu suportar por mais que
setenta anos nao sé a corrida armamentista com o Ocidente,
mas também as forc¢as e a diversidade de vozes da sociedade
russa. A expressao “multiplicidade de vozes do capitalismo”
poderia ser melhor entendida como “as vozes da democraci-
a”, alids, a mesma forma de governo que permitiu a Platdo, o
mais antidemocratico de todos os filésofos, expressar seu
pensamento na forma do dialogo. Acontece que, na época de
Bakhtin, pronunciar a palavra “democracia” era compromete-
dor e perigoso. Seja como for, seria também mais um erro
aqui interpretar a polifonia de modo histérico, pois foi preci-
samente isso que Bakhtin denunciou na intervencao de Lu-
natcharsky.

Anos depois da queda do socialismo real vale a adver-
téncia de Bakhtin de que nao se pode interpretar ou relacionar
de modo direto a obra de arte e a sociedade em que ela foi
concebida. Assim como a teoria dos conjuntos ou a mecanica
quantica valem para todas as sociedades também isso se aplica
a obra de arte, como a tragédia grega e o canto gregoriano,
pois “as grandes descobertas do génio humano s6 sao possi-
veis em condi¢oes determinadas de épocas determinadas, mas
elas nunca se extinguem nem se desvalorizam juntamente
com as épocas que as geraram” (PPD, p. 29).

O chamado “dostoievskismo reacionario” contra o
qual, entre outros, colocaram-se Lunatcharsky e Gorki, ndo s6
¢ questionavel, mas também seria algo a ser interpretado a luz
da polifonia, ndo como uma esséncia que unificaria tudo, mas
apenas como uma das suas vozes. Nao se poderia privilegiar
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uma so, visto que no romance dostoievskiano a consciéncia
esta sempre em confronto com outras consciéncias. E assim,
mesmo com suas importantes contribui¢cdes, ao privilegiar a
analise genética histérica do marxismo, a interven¢ao de Lu-
natcharsky permanece monolégica.

Tudo indica que Bakhtin, e parte consideravel da critica
do seu tempo e ambiente, considerava central a leitura que
destacava o efeito destruidor e construtor do capitalismo co-
mo um dos motivos da criacio do romance polifénico dos-
toievskiano. Mas, a nosso ver, se considerarmos a relevancia
da polifonia, entdao temos de aceitar a sua autonomia, isto é,
sua independéncia a respeito de todos os modelos estéticos,
metafisicos e econémicos; pois o feudalismo, o capitalismo, o
socialismo, sao também concep¢oes do mundo em si mesmas
monoldgicas tanto como sua interpretagao historico-genética.
Ou seja, a propria interpretagao historica dos romances dos-
toievskianos é apenas uma das vozes da polifonia. A autono-
mia do sujeito transcendental de Kant, da existéncia do ser-af
de Heidegger e da gramatica da linguagem de Wittgenstein,
seriam consideradas desde a autonomia da polifonia. Mas tal
autonomia s6 pode ser alcangada corrigindo-se a exterioridade
da autoria e mostrando como o imaginario das vozes roma-
nescas ¢ retirado do material da vida fatica expresso na lin-
guagem ordinaria.

Bakhtin tematiza a obra critica da era soviética que mais
se aproxima da elucidagdo da poética ou da construgio poli-
fonica da arte romanesca dostoievskiana. E entre os anos de
1930 e 1940, destacou-se V. Kirpétin que afastando-se de in-
terpretagoes psicologicas, subjetivas e individualizantes do
escritor, mostrou seu carater realista e social. Ele reconheceu
principalmente que havia o principio polifénico da igualdade
de direitos das personagens, num ambito em que elas estao
em constante inquietagao. Com isso, o escritor teria concebi-
do um mundo plurivalente e objetivo, distinto do “‘subjeti-
vismo ou solipsismo tao proprios da decadéncia burguesa”
(PPD, p. 31).

Outro passo importante para o esclarecimento da pecu-
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liaridade daquilo que Bakhtin entendeu por “poética de Dos-
toiévski” foi dado por Victor Shklovsky, em seu livro Pris e
contras. Notas sobre Dostoiévski. Esse autor, influenciado por Le-
onid Grossman, parte da tese de que é a discussdao ou a luta
entre as vozes ideoldgicas que estao na base do estilo dostoi-
evskiano. No entanto, tal como a maioria dos criticos do pe-
rfodo soviético, suas analises destacam os elementos biografi-
cos e histéricos para se colocar contra o escritor. Sua analise
exaustiva dessas fontes levou-o a mostrar que o carater aberto
da obra se deve ao impasse do escritor que nao conseguia
concluir suas obras. Isso porque nio havia como historica-
mente fazé-lo de modo objetivo, pois “assim morreu Dostoi-
évski sem nada resolver, evitando os remates € sem se recon-
ciliar com o mundo”.

Essa considera¢ao, segundo Bakhtin, mostra também o
limite dessa critica, pois, 0 escritor que nao conseguiu resolver
os problemas politicos e ideolégicos colocados pelo seu tem-
po foi o mesmo que fez uma revolugdo artistica criando o
romance polifonico. O aporte de Shklovsky, porém, é impor-
tante a medida que coloca em foco um tema bastante caro a
Bakhtin: a inconclusividade. O critico viu detalhes importan-
tes para a compreensao da poiética de Dostoiévski. Um deles
¢ que o escritor gostava de esbogar planos e projetos de ro-
mances, mas nao gostava de conclui-los. A inconclusividade
seria uma das marcas do seu estilo, pois, mesmo pressionado
por dividas e prazos, o escritor tendia a adiar a conclusao das
suas obras. Bakhtin destaca o trecho: “Enguanto ela permanecia
multiplanar e tinha multiplicidade de vozes (polifinicas), enquanto nela
se polemizava, nao vinha o desespero por falta de solucao. O fim do
romance significava para Dostoiévski o desmoronamento de
uma nova torre de Babel” (PPD, p. 33).

Aquilo que parecia um defeito do homem histérico é
sua virtude artistica, visto que toda a conclusao tende ao mo-
nologismo. E o romance dostoievskiano o evita ao colocar no
centro poético a paixao pelo debate e a discussao. A riqueza
das personagens e das “suas palavras, das situagdes tematicas
provocantes, excitantes e veiculadoras do dialogo”. As perso-
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nagens, alias, adquirem vida independente do autor. Ou seja,
Shklovsky nao s6 avanga na compreensiao da polifonia como
também destaca o complexo problema da conclusividade.

Entre os ensaios que Bakhtin considera relevantes esta
o de Leonid Grossman intitulado Dostoiévski como artista. Neste
ensaio, ele vai além da sua posi¢io anterior comparando o
romance dostoievskiano com a polifonia musical. Segundo
este critico, estaria af em jogo o “principio das duas ou varias
novelas que se encontram”. Como isso ¢é feito? Ora, isso ¢
feito ao modo da composi¢ao musical, pois as novelas segui-
riam o principio da passagem de um tom musical para o ou-
tro. E assim a novela ¢ construida na base da técnica do con-
traponto. Basicamente: “Sao vozes diferentes, cantando diver-
samente o mesmo tema”. E o proprio Dostoiévski teria cha-
mado atengao para essa semelhanca quando observou sobre a
composicao da sua novela Memdrias do Subsolo mostrando co-
mo no primeiro capitulo reina a tagarelice e, entdo, de repen-
te, “essa tagarelice, nos dois ultimos capitulos desenvolve-se
num crescendo que culmina numa catastrofe inesperada”
(PPD, p.35). Esse carater contrapontistico, porém, era para
Grossman a descoberta, pelo romancista, de uma “lei tragica e
terrivel” que se insere na existéncia real. E uma lei desse tipo é
todavia monologica.

As resenhas de Bakhtin feitas principalmente com base
na critica literaria da era soviética nos ajudaram a ir situando
nao s6 a novidade da sua conceitografia, mas também as suas
problematicas. Pois, afinal de contas quem escuta? Quem po-
de afirmar que o autor dialoga com suas personagens? O au-
tor estd no meio delas, mas também esta fora, caso contratio,
nao poderia ser um autor cuja poética pudesse ser problema-
tizada. Por isso, um dos principios de Bakhtin ¢ a exteriorida-
de. Mas isso que dizer também interioridade. E é essa metafi-
sica que nao esta todavia muito clara, ou melhor, nio foi to-
davia suficientemente tematizada. Suspeitamos, como ja dis-
semos, de que Bakhtin todavia move-se no modelo filosofia
da consciéncia embora esteja apontando para a sua compre-
ensao gramatical e, portanto, para afastar a oposicao metafisi-
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ca de interior e exteriof.

E o momento, porém, de ir adiante em sua analise da
poética dostoievskiana. Ora, um escritor lida com persona-
gens. Ja vimos como a polifonia ¢ constituida pelas vozes do
autor e das suas personagens, mas ¢ preciso aprofundar o en-
tendimento que Bakhtin tem desse tema. O segundo capitulo
de PPD, como veremos a seguir, ja é bem mais sugestivo a
medida que aborda extensivamente o problema das relacoes
entre o autor e as personagens. Enfim, avancaremos para uma
melhor compreensio dessa “revolugdo copernicana” feita por
Dostoiévski.



[l

UMA REVOLUCAO COPERNICANA

Vimos que uma ambigtiidade atingia a problematica do
autor e suas personagens, pois ora parecia que estavam juntos
a mesa, ora O autor como que marcava essa relagdo por uma
“sensibilidade artistica”; ou seja, nao deixava de haver ai uma
certa exterioridade. No segundo capitulo de PPD, porém, Ba-
khtin tentara esclarecer a sua tese da “relativa” liberdade e
independéncia da personagem e da sua voz na dimensao poli-
foénica. Para isso, seu primeiro esfor¢o é o de mostrar como as
personagens dostoievskianas nao sao meros retratos da reali-
dade, elas nao sao como imagens ou representa¢oes decalca-
das de tragos sociais-tipicos definidos e rigidos. Essas perso-
nagens nao poderiam ser definidas a partir da pergunta:
“quem ¢ ele?”, como se se pudesse, comparando sua imagem
romanesca com alguém real, responder ¢ tal ou qual um mé-
dico de mineiros, um cacador de borboletas, um amante trai-
do, um avarento, um velho pescador azarado, etc. Nada disso;
a personagem dostoievskiana nao representa algo real a medi-
da que ele préprio é um mundo constituido pela autoproble-
matizagao; ou seja, pode-se falar dos mundos de Aliécha, Ivan
e Dimitri Karamazov. Estes mundos, porém, nao sio meros
retratos de uma realidade, pois nenhuma realidade poderia
sustenta-los. A sua riqueza contrapde-se a pobreza da realida-
de. E assim cada um deles ¢ independentemente constituido
pela autocompreensao da personagem. Por isso, “o importan-
te para Dostoiévski ndo é o que a sua personagem é no mun-
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do, mas, acima de tudo, o que o mundo ¢ para sua persona-
gem e o que ele é para si mesmo” (PPD, p. 39). Aqui afasta-se
o realismo literario, pois a personagem existe num mundo,
mas nao na realidade. O que define tal ou qual personagem
nao ¢ a realidade, mas a sua propria dramaturgia. Nessa dina-
mica esta a sua “relativa liberdade”. As personagens dostoi-
evskianos sao formadoras de mundo. Ou melhot, sio criado-
ras dos seus proprios destinos. A consisténcia ou a for¢a deles
os coloca em pé de igualdade com o autor.

Esse “quase” ou essa “relativa liberdade” sio indicati-
vos da exterioridade ou da metafisica de Bakhtin. Nao se po-
de eliminar totalmente o autor sem com isso eliminar também
a possibilidade de uma poética. Por outro lado, o ambito da
personagem, que deve ser revelado e caracterizado, ndo é um
ser determinado pela concepgdo do autor e tampouco por
uma entidade da qual ele fosse apenas um reflexo; ao contra-
rio, a personagem tem uma imagem rigida, mas essa rigidez ¢é
“0 resultado definitivo da sua consciéncia e antoconsciéncia, em suma, a
tiltima palavra da personagem sobre si mesma e seu mundo” (PPD, p.
40).

O nivelamento entre o autor e as personagens ¢ decisi-
vo para a estratégia de Bakhtin de liberar o ambito do dialogo
da univocidade de uma concep¢ao de mundo. O autor, alids,
passa a fazer parte e a fundir sua voz com as vozes das perso-
nagens. Uma personagem, porém, nao ¢ alguém que possa
mudar de caracterizagao a todo o momento, tornando-se irre-
conhecivel ou inapreensivel. Mas poder-se-ia indagar se Fa-
brico del Dongo, Julien Sorel, Madame Bovary ou Eugenia
Grandet também ndo teriam sido assim concebidos. Obvia-
mente, ha uma diferenga marcante aqui, pois essas persona-
gens foram criadas na concepgao realista do romance. O seu
“quem” ¢ constituido a partir de exemplos reais, enquanto
que as personagens dostoievskianas possuem um mundo pré-
prio, ou melhor, uma autoconsciéncia que lhe da autonomia
em relagdo a realidade. O seu “quem” é o modo “como” pen-
sam seu mundo. Se as suas imagens sao firmes nao é porque
cles sao copias de idéias platonicas ou de representacoes da
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realidade social, mas porque tém a firmeza de um mundo
construido pela compreensio de si proprios.

A autoconsciéncia dessa personagem, porém, ¢ angusti-
ante. Ela indica uma crise no centro da sua vida, mas é preci-
samente essa crise de identidade que da for¢a ao seu mundo.
Por isso, uma personagem nunca ¢ uma imagem fixa e nem
tem a forma da equagdo A = A, pois a sua personalidade
constitui-se na autoconsciéncia forjada no jogo consigo mes-
ma ¢ na disputa entre outras consciéncias que também sao
imisciveis e que nao se deixam dominar. A personagem nao ¢
um “ele” indiferente e objetivado, mas um “tu és”, ou melhor,
um tu que afirma “eu sou”.

As personagens dostoievskianas, entdo, possuem a for-
¢a e a intengdao de impor seu mundo, ainda que ele seja tio
problematico e tragico como os mundos dos outros. E, para
Bakhtin, isso s6 pode ser entendido a partir das relages de
equidade entre o autor e suas personagens. Enfim,; ai comeca
a ser explicitado quando se entende que o autor, para deixar
os mundos das personagens desenvolverem-se livremente,
tem de sentar a mesa com elas. Esse “sentar a mesa”, porém,
nao ¢ uma atitude passiva do autor, mas, ao contrario, exige
dele a mais intensa atividade criativa, a consciéncia mais ampla
possivel capaz de criar e manter vivo um mundo romanesco
polifonico.

A originalidade da poética de Dostoiévski foi a de re-
construir o mundo romanesco a partir da polifonia da vida
fatica. Para isso teve de lutar contra a tendéncia de explicar
tudo. E contra a inclinacio por manter as garantias dos exce-
dentes racionais do autor. Essa foi a proeza que lhe permitiu,
ao criar o romance polifonico, também liberar as tonalidades
afetivas da vida. E, com isso, Bakhtin encontrou um acesso ao
fundo flutuante de onde surge a razao monolégica. O fundo
polifonico dos discursos que tenderiam a ser encurtados pelo
discurso monofonico.

Para Bakhtin a poética de Dostoiévski foi criada, nao in-
ventada. A autonomia dos herdis dostoievskianos nao se deve a
invenc¢ao de algo novo, mas a criagao que se sustenta no plano
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artistico do autor. Trata-se, portanto, da autonomia da obra de
arte. B claro que essa autonomia pertence a todos os estilos
artisticos, mas com as diferengas de que, como estamos salien-
tando, dao ao heréi dostoievskiano o inacabamento e a dialogi-
cidade. Nao se trata de inventar no sentido que, por exemplo,
tem a invencao do telefone e do radio, pois, afinal de contas,
o material com que opera o mundo romanesco nao pode ele
proprio ser inventado. Ele ja esta disponivel na faticidade da
vida. O que a obra de arte faz ¢ descobrir o que permanecia
encoberto. A criagdo, porém, nao ¢ algo arbitrario e imponde-
ravel. A criacdo ¢é a “idéia artistica de Dostoiévski” e esta tem
suas proprias leis, a sua logica artistica interna. E por isso que
nao so se pode falar da poética de Dostoiévski, mas, ainda,
distingui-la de outras; ou melhor, de contrapo-la a 16gica mo-
nofoénica do romance tradicional. A concep¢ao do romance
tradicional e a de Dostoiévski sio “idéias™ diferentes. Se Dos-
toiévski mergulha fundo na personagem ¢ porque sua tarefa
esta determinada pelas leis da sua propria criagdao. A soberania
do autor é contestada pela submissao as leis que ele forjou e,
no caso de Dostoiévski, o herdi é apresentado no ambito ro-
manesco de uma forma peculiar e original, pois “revelar e re-
presentar o herdi s6 é possivel interrogando-o e provocando-
o, mas sem fazer dele uma imagem predeterminante e conclu-
siva” (PPD, p. 55).

A fortaleza da imagem das personagens dostoievskianas
esta em que elas estio sempre atentas umas as outras e a pro-
cura de si mesmas. A palavra do herdi ou personagem cons-
tréi a sua precaria identidade no entrecruzamento das vozes
dos outros e, a partir disso, toma consciéncia de si. A inde-
pendéncia da personagem ¢ uma habilidade do autor, isto é,
um dominio técnico de fazer com que elas “desprendam-se
do seu campo de visao monolégico” e ganhem vida propria.
Essa “idéia artistica de Dostoiévski” é uma facanha da sua
vontade. Ela impd&e-se, mas também é capaz de por freios a si
mesma e diluir seu carater monologizante; faz com que sua
concepcao do mundo seja apenas uma entre muitas outras,
isto ¢, o autot, toma cada personagem também como um “tu
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As personagens criadas pelo autor adquirem indepen-
déncia, mas isso nao é pacifico porque tornam-se ameagas a
prépria consciéncia que ele tem de si, entram em disputa e o
enfrentam. O romance ¢ “polifénico” porque o autor estabe-
lece relagdes dialdgicas com suas personagens com a mesma
seriedade com que as personagens dialogam entre si. A poli-
fonia ¢ arquitetada nos conflitos entre esses didlogos que ten-
dem a eliminar toda hierarquia. Aqui o papel da personagem ¢é
tao relevante quanto o do autor. Todos sdo autores que ten-
tam impor suas vozes no entrecruzamento dos dialogos. E, tal
como o autor, as personagens ouvindo as vozes das outras
perguntam-se sobre si mesmas. Mas suas imagens de si sao
precarias e inacabadas.

Entender-se isso é o pré-requisito para também enten-
der-se as peculiaridades da narrativa dostoievskiana, da fungao
do narrador e do seu tom vocal. A consecu¢ao desse plano
artistico “requer a total dialogagao de todos os elementos da
construcao. Dai o aparente nervosismo, a extrema mortifica-
¢ao ¢ a intranqtilidade do clima dos romances de Dostoiévs-
ki, que a uma visao supetrficial encobre a sutilissima intencio-
nalidade artistica, a ponderabilidade e a necessidade de cada
tom, de cada énfase, de cada reviravolta inesperada dos acon-
tecimentos, de cada escandalo e de cada excentricidade”
(PPD, p. 55).

Entre os romancistas e criticos que mais se aproxima-
ram dessa concepgao de autoria destaca-se Tchernishevski.
Em um de seus manuscritos A pérola da criacao reconhece que
cada personagem revela-se e fundamenta-se livremente, cada
qual defende sua idéia e, nesse sentido, a obra romanesca é
um cenario de pretensoes de verdade que digladiam-se e cho-
cam-se mutuamente. O autor, para liberar essas vozes, tem
que suspender o seu proprio juizo. Nas suas palavras, citadas
por Bakhtin: “escrever um romance genuinamente objetivo,
no qual nao houvesse nenhum vestigio das minhas simpatias
pessoais. Na literatura russa nao existe nenhum romance se-
melhante” (PPD, p. 50).
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O reconhecimento do potencial artistico dessa “liberdade
de auto-revelagiao dos pontos de vista dos outros permitiu que
Tchernishevski “quase chegasse ao amago da idéia polifonica”.
Esse feito teria de esperar pela grandeza da criagdo poética de
Dostoiévski. Poder-se-ia ainda indagar se Leon Tolstoi, o mais
ilustre e famoso escritor do seu tempo, nao superaria o autor
de Crime e Castigo. A resposta de Bakhtin, sobre isso, é mais
uma vez um contundente “nao”.

Aqueles que todavia tivessem duvidas sobre qual desses
autores é o maior, Bakhtin responde que a criagio artistica de
Dostoiévski ndo sé é muito superior a de Tolstéi como recor-
re a obra deste para fazer comparagao negativa com aquele. A
obra de Tolst6i é um exemplo dos mais bem acabados mono-
logismos artisticos. A grande personalidade artistica e mistica
do escritor paira muito acima de suas personagens. A consci-
éncia do artista Tolst6i funciona o tempo todo como um Dexus
ex machina. Assim como os Gorki e Tchekov iam visita-lo
mantendo-se a distancia reverenciada que sé se admite aos
semi-deuses, também Tolst6i, com a sua onipoténcia divina,
paira acima da sua criagdao. Ora, isso que pareceria a maioria
dos leitores e fis como a maior expressao das virtudes litera-
rias é para Bakhtin precisamente a melhor amostra da limita-
¢ao da arte tolstoiana. Dostoiévski seria, portanto, uma artista
incomensuravelmente superior. E isso pela simples razao que
ele criou uma nova poética que, melhor do que qualquer ou-
tra, nao sé revolucionou o romance como ainda através da
obra ficcional liberou a compreensao das multiplas vozes da
vida fatica. A obra romanesca ¢ um portal para que se possa
entdo, na vida fatica, apanhar o “homem no homem”.

Na obra de Tolstoi, porém, o mundo flutuante da vida
fatica ¢é recriado desde a solidez da presenca do autor que in-
terfere e mantém as personagens prisioneiros da fortaleza da
sua vontade e arbitrio. Essa é a caracteristica do romance mo-
nolégico, pois:

No plano monoldgico, a personagem ¢ fechada e seus limites ra-
cionais sao rigorosamente delineados: ela age, sofre, pensa ¢ é
consciente nos limites daquilo que ela é, on seja, nos limites da
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sua imagem definida como realidade; ela ndo pode deixar de ser
0 que ela ¢, vale diger, nltrapassar os limites do seu cardter, de
sua tipicidade, do sen temperamento, sem com isto perturbar o
plano monoldgico do autor para ela. Essa imagem se constrdi no
mundo do antor, objetivo em relagido a consciéneia da persona-
genty a construgdo desse mundo, com seus pontos de vista e defi-
nigoes conclusivas, pressupde uma solida posicao exterior, um es-
tdvel campo de visao do antor. A consciéncia da personagem esta
inserida num quadro sélido — que lhe ¢ interiormente inacessivel
— da consciéneia do antor que a determina e representa e é apre-
sentada no fundo sélido do mundo exterior. (PPD, p. 43)

Uma amostra da monologia que determina a arte tols-
toiana pode, segundo Bakhtin, ser encontrada no conto As
trés mortes. Essa obra é constituida de trés planos. Em cada
plano ¢é descrito um tipo de morte: a morte de uma mulher
rica, de um cocheiro e de uma arvore. O que faz Tolstéi? Ele
descreve cada morte de tal modo que resulta num plano fe-
chado. O cocheiro conduz uma senhora doente. Nesse trans-
lado ele depara-se com outro cocheiro moribundo, toma-lhe
as botas e quando descobre que ele morreu, corta (mata) uma
arvore num bosque para fazer uma cruz para a sua cova.

As trés mortes ocorrem na mesma histdéria, mas nio
tem nenhuma relacdo interna entre si. As trés consciéncias
moribundas nio espelham seus dramas umas nas outras. Nao
estabelecem relagdes efetivamente dialégicas entre si, sao fe-
chadas e surdas. Cada personagem esta enclausurada em seu
mundinho. Suas verdades estao determinadas unicamente pela
consciéncia do autor. Essa soberania do autor impede que os
mundos das personagens sejam confrontados e a dramaturgia
das suas mortes possa ser expressa na mais plena significancia.
A histéria pode ser bem contada e conduzida pela maestria de
Tolstoi, mas precisamente por isso as suas personagens aca-
bam sendo descaracterizadas pelo autor e tém as suas respec-
tivas autocompreensdes diluidas e seus mundos empobreci-
dos.

A significancia dramatargica dessas mortes resulta enco-
lhida na propor¢io em que, em detrimento delas, excede o
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campo de visao do autor. A arte de Tolstdi sofre pelo excesso
de autoria que, por isso mesmo, tem como resultado o empo-
brecimento do mundo das suas personagens. No romance
monolégico o autor tem a ultima palavra e isso acaba emude-
cendo e anulando a voz das personagens. O excesso do autor
é proporcional ao decréscimo da personagem. A soberania do
autor nao encontra nenhuma resisténcia por parte da perso-
nagem e a constru¢ao do romance monofonico ¢ feita a reve-
lia dela. Tolst6i nao se poe em acordo ou desacordo com suas
personagens, pois “ndo fala com elas, mas sobre elas”. A
dramaturgia tipica dos romances dostoievskianos nio existe
aqui, pois a exterioridade das personagens tolstoianas ¢ tao
objetiva quanto a exterioridade do autor em relacao a elas. A
verdade da personagem ¢, ao fim e ao cabo, a verdade do au-
tor.

Bakhtin reconhece que esses problemas se tornam mais
complexos nos grandes romances e novelas de Tolstoi, mas,
mesmo assim, no fundo, a sua concepgao artistica monofoni-
ca permanece, pois, embora suas personagens, por vezes,
crescam a ponto de quase fundir as suas vozes com a voz do
autor, “nenhuma delas se situa no mesmo plano com a pala-
vra do autor e com a sua verdade, pois ele ndo contrai rela-
¢Oes dialogicas com nenhuma delas”. Por isso, os didlogos
tolstoianos nao alcancam a dimensao do “grande dialogo”
dostoievskiano, eles situam-se “na zona do excedente do au-
tor, zona radicalmente inacessivel as consciéncias das perso-
nagens” (PPD, p. 61).

Segundo Bakhtin, a revolugdao copernicana de Dostoi-
¢évski ja comegara no periodo gogoliano. Com as personagens
Diévuchkin, Goliadkin e Prokhartchin ele nido representa o
funcionario publico pobre ao estilo da descricao que Gogol
em O Capote faz de Akaky Akakievitch, mas trata de mostrar a
sua autoconsciéncia. Seu campo de visao cede lugar para o
campo de visio da personagem. A passagem da arte gogoliana
para a dostoievskiana ocorre quando deixa-se de descrever obje-
tivamente a personagem para tratar de como ela toma conscién-
cia de si mesma. Essa tomada de consciéncia pode ja ser encon-
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trada na passagem em que Dostoiévski “obriga” Makar Diévu-
chkin a ler o famoso conto de Goégol e a considera-lo como um
relato que também lhe diz respeito, como um pasquim ou um
relato de st mesmo. Essa “obrigagao”, porém, nao impoe a cos-
movisao do autor, mas, ao contrario, obriga o autor a reconhecer
o campo de visdo da personagem como tio auténtico quanto o
dele. O mais importante nao é descrever a realidade da persona-
gem, mas 0 processo da sua autocompreensao. Se o realismo ¢é o
modo de apanhar o que existe, entdo o realismo de Dostoiévski
¢ ainda mais abrangente porque visa a penetrar no mundo da
personagem e deixar-lhe a ultima palavra. Essa complexidade
torna-se ainda maior quando se entende que as personagens efi-
gem-se dialogando umas com as outras, pois “a consciéncia to-
do-absorvente da personagem o autor pode contrapor apenas
um mundo objetivo — o mundo de outras consciéncias legiti-
mamente iguais a ela” (PPD, p. 42).

E precisamente esse realismo que afasta o esctitor russo
da psicologia biologista do seu tempo. Uma psicologia de cu-
nho existencial, como a de Sartre, ou uma Dasein-andlise pro-
vavelmente estaria mais préxima do realismo dostoievskiano
que, alids, esteve sempre comprometido com a existéncia hu-
mana. Ele visava “descobrir o homem no homem” e, para
isso, teria de mergulhar nas profundezas da sua alma. Nio
poderia ser uma mera psicologia baseada na fisiologia ou na
observacao comportamental cujo sucesso, ao fim e ao cabo,
culmina na reificacao da alma humana.

O realismo pleno dostoievskiano foi uma reagido as ten-
tativas de reduzir o homem ao naturalismo e ao utilitarismo
nascentes do século XIX. Portanto, esse realismo ¢ uma dupla
reagao; no plano filoséfico contrapéem-se ao reducionismo
das ciéncias objetivadoras; no plano artistico contrapos-se ao
monologismo romanesco. Poder-se-ia dizer que todo o dis-
curso objetivador ¢ monoldgico. Esse debate, porém, ¢ levado
a cabo na poética do romance.

A autocompreensao das consciéncias imisciveis das per-
sonagens extravasa tanto a psicologia como o romance mono-
fonico. A psicologia forense nao poderia dar conta do questi-
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onamento que, em Crime e Castigo, o juiz de instrucao Porfiry
Pietrévitch faz a Raskolnikov. Nio se trata apenas de um in-
terrogatério policial, mas de desvendar a complexidade de
uma consciéncia que, alids, ndo estd pronta e acabada, mas em
constante autocompreensao. Sao como duas consciéncias que,
pelo dialogo, lutam por autocompreensio. O mundo de Ras-
kolnikov revelado no interrogatério ultrapassa a mente de um
assassino comum, pois trata-se de um criminoso que ao reve-
lar-se dialogicamente fornece indicios da grandeza e miséria
da condi¢ao humana. Mas um tal mergulho na alma humana
todavia nao permite encontrar uma imagem reveladora final.
O que se mostra dela é uma imagem multifacetada e inacaba-
da.

A autoconsciéncia das personagens dialogantes ¢ como
um olhar-se num espelho quebrado. O mesmo vale para o
julgamento de Dimitri Karamazov. E aqui Bakhtin, pelo jeito,
reconhece que nem todas as personagens tém uma vida com-
plexa e autoquestionante, pois os juizes, inspetores de policia
e promotores “ndo conseguem penetrar sequer no nucleo ina-
cabado e irresoluto da personalidade de Dimitri que, em es-
séncia, passa toda a sua vida no limiar de grandes decisoes e
crises internas” (PPD, p. 52). Isto ¢, tal como no romance
monofonico, a psicologia e os membros do sistema judiciario
nao conseguem acessar as profundezas da alma humana. Se
pudessem, poderiam julga-lo e condena-lo? Mesmo que o fi-
zessem, quem entre eles atiraria a primeira pedra? Por isso,
para Bakhtin, o auténtico Dimitri ¢é inacessivel as objetivagbes
tanto da psicologia quanto do sistema legal. S6 restara a ele
ser juiz de si mesmo. Mas onde ele poderia ser consciente de
si mesmo sendo na poética romanesca polifonica? Desse mo-
do, a poética de Dostoiévski constituiu-se indo além das coisi-
ficacbes monofonicas do homem.

Em 1922, Lukacs publicou Histiria e consciéncia de classe
onde retomava o jovem Marx e o apresentava segundo as cate-
gorias hegelianas da reificagao e coisificagio. A alienagio da
classe operaria resultava na reificagao da sua consciéncia. Bakh-
tin também entende a obra de Dostoiévski como uma luta con-
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tra a coisificacio do homem e a diluicio dos seus valores sob o
capitalismo. Ao contrario de alguns criticos marxistas que, co-
mo vimos, entendiam a obra do escritor tusso como uma ma-
nifestacao doentia do capitalismo, para Bakhtin, embora Dos-
toiévski nio entendesse as raizes economicas desse fendmeno,
o criticou a seu modo e através da sua nova poética abriu tam-
bém um caminho para a descoisificagio do homem. Diferen-
temente de Lukacs, Bakhtin entende que a obra dostoievskiana
nao se restringia a libertagdo de uma so classe social, mas da
humanidade plena. Uma classe social, além de genérica e mo-
nofonica, esconde as virtudes e os vicios dos homens. E mais
ainda, agora ninguém tem a dltima palavra; nem o autor, nem a
personagem e nem tampouco uma classe social.

A filosofia da histéria neo-hegeliana de Lukacs ainda se-
ria monoldgica e o resultado disso a propria historia do socia-
lismo real o mostrou: o totalitarismo. A realizacio moderna
da cidade de Platao onde a conexao entre o saber, o poder ¢ o
ser resultou no exterminio da pluralidade das vozes da vida
fatica, como alias, Dostoiévski mesmo profetizou em Os De-
mdnios. A descoisificagdo proposta na poética de Dostoiévski
visa preservar a liberdade e a pluralidade das vozes e seus dia-
logos inacabados. E assim, era uma dentncia do autoritarismo
do partido tnico, isto é, de que alguém tivesse a pretensio da
autoria ultima, de que alguém pudesse alimentar a ilusao de
falar por todos e de ter a tltima palavra sobre tudo. Essa pre-
tensao era o sonho da razio monoldgica e, como sabemos,
resultou num pesadelo.

Mesmo em plena época do stalinismo, outro foi o ca-
minho de Bakhtin ao interpretar a poética de Dostoiévski. A
falta de uma teoria da democracia, ele pos-se a busca das pro-
fundezas do homem e 14 descobriu que ninguém tem a tltima
palavra sobre ele. A sua funcio de critico literario era por a
mostra essa nova visao artistica que sé permite lancar uma
olhada nas profundezas desde que todos tenham voz e sejam
ouvidos, pois, ao contrario de Pirandelo, tanto o autor como
as personagens estao a procura de si. Continuam o dito socra-
tico de que uma vida nao examinada nao ¢ digna de ser vivida.
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Mas, ao contrario do racionalismo purificador platonico, aqui,
mesmo o mais terrivel criminoso, pode examinar e reexaminar
a sua vida. O autor deixa a ultima palavra ao herdi e por isso
mesmo essa autoconsciéncia da personagem ¢ aberta e inaca-
bada. Afinal, o que é a “dltima palavra” A autoconsciéncia é
discurso sobre si. Discurso que, alids, envolve as outras per-
sonagens e, por isso, trata-se da palavra que insiste em ser ou-
vida. Esse ¢ um dos momentos, em Bakhtin, em que a consci-
éncia mais claramente passa a ser entendida como palavra. A
representacao da personagem nao é determinada por um cara-
ter, um tipo ou um temperamento. A personagem ¢é uma cria-
¢ao do artista a medida que este lhe da a palavra. E niao se tra-
ta de uma mera descri¢ao, pois o autor “constrdi precisamen-
te a palavra do herdi sobre si mesmo e sobre seu mundo”
(PPD, p. 45). A personagem tornou-se assim um estar a escu-
ta de si mesma; ou ainda nas palavras de Bakhtin, “para Dos-
toiévski, s6 na forma da declaracio confessional de si mesmo
¢ dada a ultima palavra sobre o homem, realmente adequada a
ele” (PPD, p. 47).

Para o critico russo, essa palavra tende a sumir na nar-
ragao ou, pior ainda, tende a reduzir a narracao a uma simples
motivagao para introduzir a confissdo. Ou seja, o critico pre-
tende colher em meio a narragao as auténticas vozes das per-
sonagens. O perigo ¢, portanto, “destruir a autonomia da pa-
lavra”. A palavra, porém, é discurso. Para liberar o discurso
nao apenas do que o motivaria, Bakhtin vé-se as voltas por
um lado com a narragao, e por outro com sua propria termi-
nologia baseada no modelo da consciéncia, pois agora a auto-
consciéncia comega a ser entendida como declaragio que a
personagem dirige a si mesma. Pode-se todavia indagar se se
trata da consciéncia ou do discurso, ou melhot, se o discutrso
¢ pensado nos termos da consciéncia ou a consciéncia nos
termos do discurso. Até aqui tudo dava a entender a priorida-
de do modelo da consciéncia, mas algo distinto comega a apa-
recer, pois se se trata do romance polifénico é porque o crité-
rio é o discurso e nio a consciéncia. O critério é a voz.

O problema estd em como se di a conexdo entre a
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consciéncia e a linguagem. Como a consciéncia secreta a pala-
vra de que é consciente? Bakhtin suspeita dessa grande difi-
culdade e, entdo, nos deparamos com um dos seus diamantes
ainda nao polidos quando peremptoriamente afirma: 4 perso-
nagem dostoievskiana nao ¢ uma imagem objetiva mas um discurso ple-
no, uma vog, pura: nao o vemos nem o ouvimos. Afora a sua palavra,
tudo o que vemos e sabemos ¢ secunddrio e absorvido pela palavra como
matéria sua ou permanece fora dela como fator estimulante e excitante
(PPD, p. 45). Bakhtin voltara a esse tema, mas ja se pode an-
tecipar a relevancia que a palavra adquire aqui, pois uma per-
sonagem s6 podera revelar-se através dela. A construgao do
romance visa a personagem a medida que a sua palavra ¢ “a-
gente de fungbes excitantes e orientadoras”, ainda porque “a
palavra do autor sobre o herdi é organizada no romance dos-
toievskiano como palavra sobre alguém presente, que o escuta
(a0 autor) e lhe pode responder” (PPD, p. 54). O didlogo ¢
instaurado entre o autor as personagens e estas entre si.

Mas pode-se continuar indagando sobre o que quer di-
zer aqui “pureza’ e “presente”? Por “presenca da persona-
gem” entende-se a palavra dialogante onde se mostra a sua
personalidade inacabada e por “voz pura” entende-se que essa
voz se destaca de todo o resto do material narrativo. A auto-
consciéncia é a liberdade do herdi, mas liberdade seria o
mesmo que a autonomia da sua palavra. F essa a “pureza da
voz”. A voz da existéncia, a voz que revela o mundo da per-
sonagem, a complexidade da sua vida interior.

Conquistar essa autonomia nao foi, para Dostoiévski,
uma tarefa facil. A famosa “profundidade” e “crueldade” de
Dostoiévski deve-se a seu esfor¢o por retirar ou deixar livre
de compromissos ontolégicos essa palavra que revela o ama-
go da personagem. E o dialogo entre as multiplas consciéncias
que, ao fim e ao cabo, permite-lhe perscrutar “as profundida-
des inconclusiveis do homem?”.

Para fazer com que as personagens revelem o que pen-
sam sobre si e 0o que os outros pensam delas, Dostoiévski
submete-as a todo tipo de torturas morais para, com isso,
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“obter delas a palavra da sua autoconsciéncia, que chega a
seus limites, permitindo dissolver todo o concreto e material,
todo o estavel e imutavel, todo o externo e o neutro na repre-
sentacao do individuo no campo da sua autoconsciéncia e da
auto-enunciacao” (PPD, p. 45) Ou ainda: “a autoconsciéncia
enquanto dominante da constru¢io da imagem do herdi re-
quer a criagdo de um clima artistico que permita a sua palavra
revelar-se e auto-elucidar-se” (PPD, p. 54). Essa revelacio,
como vimos, ¢ dialogante, ela envolve um tenso processo de
interacdo com outras consciéncias. Mas, como se vé, Bakhtin
esta as voltas com a terminologia da filosofia da consciéncia e
a da filosofia da linguagem. Poder-se-ia dizer que ha uma clara
tendéncia em entender a consciéncia da personagem e do au-
tor nos termos de palavra e de discurso. Assim, quem teria
prioridade entre a linguagem e a consciéncia? Ou, mais uma
vez, como se daria a conexao entre elas? Ora, Bakhtin assegu-
ra a prioridade do discurso sobre a terminologia da conscién-
cia:

Na idéia de Dostoiéyski, o herdi é o agente do discurso anténtico
¢ ndo um objeto mudo do discurso do antor. A idéia do antor
sobre o herdi ¢ a idéia sobre o discurso. Por isto até o discurso do
autor sobre 0 herdi ¢ o discurso sobre o discurso. Esta orientada
para o berdi como a palavra, dai, dialogicamente orientado para
ele. Através de toda a construcio do seu romance, o autor nao
fala do herdi mas com o herd. (PPD, p. 54).

Em passagens como esta encontram-se indicios da no-
¢ao de autonomia da gramatica. O cenario de fundo é “o ho-
mem no homem”, mas onde ele se encontra? A obra de arte
nao pode ser confundida com a faticidade da vida; no entan-
to, se ¢ a partir desta que se pode criar a arte, ¢ porque tam-
bém a poética dostoievskiana revela pela polifonia dos discur-
sos ficticios a polifonia da vida fatica. E isso s6 pode ser en-
tendido porque a autonomia do discurso romanesco expressa
também a autonomia da gramatica, ou seja, quando se passa
do modelo da consciéncia para o modelo da linguagem. Agora
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entende-se porque as personagens nao sao meras copias da
realidade. Elas tém suas imagens recriadas a partir da execu-
¢ao da vida fatica ja expressa na complexidade da linguagem
cotidiana. O passo adiante de Bakhtin estd em reconhecer que
toda imagem objetiva ¢ destruida pelo discurso da persona-
gem que opera independentemente deste ou daquele observa-
dor ou ouvinte. O critério da audigdao e visdo esta, portanto,
na execuc¢ao do discurso. A “pureza da voz” niao quer dizer
exatiddo e clareza cartesiana ou platonica, mas autonomia em
relacio s tentativas de cristalizacio monofénica. E a auto-
nomia das vozes que destréi o discurso racional e excedente
do autor e que também expressa a dramaticidade da vida fati-
ca, que o Wittgenstein tardio vislumbrou, mas nio desenvol-
veu, que jovem Heidegger tematizou, mas manteve-se todavia
preso ao ser-ai monocentricamente concebido.

A consciéncia do autor é, portanto, o seu discurso. Se
esse discurso sobressai, entao temos o romance monolégico.
Desse modo, para conquistar uma posi¢ao polifonica é preci-
so dar um jeito no autor. E ao fazer isso, Bakhtin deixa de ser
apenas um literato para se transformar num filésofo que se
aproxima de uma compreensio da vida como gramatica da
faticidade, pois a poética de Dostoiévski ¢, ao fim e ao cabo,
“a recriagdo artistica da natureza polifonica da prépria vida”
(PPD, p. 58).

Mas o que impediu que a tradicao filosofica e artistica
anterior fizessem isso? A resposta é a ansia por conclusio.
Enfim, algo semelhante ao que Wittgenstein chamava de “an-
sia por generalidade” ou Heidegger por “ansia por estabilida-
de”. Heidegger, Bakhtin e Wittgenstein, cada qual ao seu mo-
do, visavam destruir a tentativa de estabelecer um ponto de
vista externo. E, para Bakhtin, a maior ameaga de exteriorida-
de vinha precisamente do autor. Isto ¢, daquele que teria o
poder de pér um fim ao dialogo.

O fim do dialogo surge dessa “ansia por conclusao”. E
esse anseio delineou-se claramente em Platdo quando no livro
VII de A Repriblica concebeu a “idéia de Bem” como o fe-
chamento da dialética e, portanto, como a dissolu¢ao do dia-
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logo. No entanto, a nocao grega e platonica de “idéia” faz
parte da metafisica Ocidental e chega até os nossos dias. Na
falta de outra terminologia, Bakhtin teve de recorrer a ela, a-
inda que modificando-a. Ele fez isso refreando a tendéncia da
idéia a abstracao através do solo mais aspero, popular e car-
navalesco da “imagem”. Assim, enquanto a idéia, desde Pla-
tdo, passou a servir para propositos metafisicos, a nogao de
imagem resguardou ou manteve vivo Os seus aspectos carna-
valescos de origem.

Desde a sua concepgao platonica até Bakhtin encontra-
se a tensio entre idéia e imagem. A idéia tendendo para o
mais puramente filosofico e a imagem para o mais antifilosé6-
fico. A metafisica é a busca pela maxima exterioridade entre a
idéia e a imagem. E o afastamento entre o0 mundo das idéias e
a praga publica socratica onde elas se originaram. O ambito da
imagem esta mais associado ao imaginario carnavalesco. Ora,
0 que pode haver de mais antiplatonico do que o carnaval? O
mundo da caverna de Platdo sequer é colorido, pois as ima-
gens ou copias das coisas sio como sombras projetadas nas
paredes. A vivacidade das imagens situar-se-ia em algo pior do
que a prisdo da caverna, remeteria a0 Hades ou ao inferno. O
lugar das almas penadas e condenadas pelo riso, o grotesco, o
maldito.

Essa tensido, a nosso ver, encontra-se todavia em Bakh-
tin. Mas antes de adentrarmos nesse assunto, vejamos o que o
critico russo entende por “idéia”.
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A CONCEPCAO BAKHTINIANA
DE “IDEIA”

A nogao grega de “idéia” forma uma semelhanca de
familia com as nog¢des de “imagem”, “representacio” e “figu-
ra”, mas também passou a ser o conceito central da metafisica
platonica significando “esséncia” e “forma”. Isto é, embora a
“idéia” tenha surgido do ambito visual acabou por significar
aquilo que esta mais oculto e que s6 pode ser visto pelos o-
lhos da alma ou do pensamento. A idéia é o que esta mais dis-
tante e externo. A exterioridade da idéia s6 pode ser alcancada
pela dialética. Portanto, apenas o discurso monolégico e con-
clusivo pode dar conta dela. A “idéia” é a maior expressio da
“ansia de conclusio” do dialogo. Mas Bakhtin também teve
de recorrer a nogao de “idéia em Dostoiévski” para precisa-
mente fazer o caminho contrario de Platdo, isto ¢, de resgatar
a inconclusividade do dialogo. Para isso, ele joga também com
a nog¢ao de imagem do herdi ou personagem. A idéia nao é
um ente abstrato, mas é a palavra da personagem. Assim, se-
melhante ao evangelho joanino em que o logos tornou-se
carne, em Dostoiévski, a idéia tornou-se imagem. Por que Ba-
khtin lida com esses dois conceitos?

A nogao de idéia quer dizer que ha coeréncia no mundo
autocompreensivo das personagens; a no¢ao de imagem quer
dizer que as personagens nao sao entidades abstratas e distan-
tes. Mas ao invés de manter a imagem no campo visual, Bakh-
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tin a entende como voz, isto ¢, a imagem do herdi ¢ entendida
a partir do discurso confessional sobre si mesmo.

Nao se trata de uma idéia no sentido platonico ou car-
tesiano, pois, segundo Bakhtin, o que impede o fim do dialo-
go ¢ precisamente a “fusio da palavra do herdi sobre si mes-
mo com sua palavra ideoldgica sobre o mundo, reforga-lhe a
capacidade interna de resisténcia a qualquer acabamento ex-
terno. A idéia ajuda a autoconsciéncia a afirmar a sua sobera-
nia no universo artistico de Dostoiévski e triunfar sobre qual-
quer imagem neutra rigida e estavel” (PPD, p. 66). Desse mo-
do, ele procura afastar-se de uma nocao excessivamente abs-
trata de “idéia” e também da de “imagem rigida e neutra”.
Essa aproximacao da idéia com a imagem visa a torna-la mais
um aspecto artistico do que uma abstragao. Ou seja, no ro-
mance monoldgico a idéia expressa, falada pela personagem
congela-se em imagens rigidas que, alids, podem rapidamente
ser reconhecidas como representagoes da realidade. Nesse
caso, ela pertence ao autor e sua personagem ¢ apenas um
agente de transmissao da idéia-fim. No cenario sistémico-
monoldgico, a idéia, enquanto imagem sélida e acabada da
realidade, torna-se abstrata e impessoal.

O romance polifonico é totalmente diferente. Nele, “a
idéia conserva seu valor, sua plenitude semantica somente na
base da autoconsciéncia, enquanto representacao artistica do
her6i” (PPD, p. 66). A autoconsciéncia da personagem en-
quanto discurso confessional sobre si mesmo ¢ a “idéia”, isto
é, a sua visao de mundo. A sua “idéia” ou “visio de mundo”
enquanto autoquestionadora de si da personagem ¢é represen-
tada artisticamente através de imagens que expressam o dina-
mismo e a dramaturgia do seu mundo. Nao sendo tal “idéia”
algo impessoal e abstrato, o que cada personagem faz mesmo
¢ defender niao o seu mundo como uma idéia, mas a sua idéia
como mundo autoproblematizado. Por isso, em Bakhtin, ha
um esforco distinto nao s6 de Platdo, mas também de Hei-
degger, de aproximar a dinamica e a vibracao da imagem da
idéia. No romance polifonico, é a imagem que, enquanto re-
presentagao artistica, da vitalidade a idéia.

Como ja alertamos, o modelo cartesiano das imagens
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ou concepcdes do mundo objetivadas no cenario da consci-
éncia ou do sujeito é o mesmo em que foi concebida a mo-
derna nocio de idéia em literatura. Nesse modelo, nos termos
de Bakhtin, a idéia literaria foi concebida monologicamente.
Assim como a unidade do mundo ¢ assegurada pela unidade
da consciéncia também o sujeito ou a consciéncia do autor
impde ao romance seu mundo sistémico-monolégico.

A idéia em literatura ¢ dominada basicamente pelo pon-
to de vista monoldgico do autor. O sujeito e o autor, na era
cartesiana, dominam soberanamente na natureza, na socieda-
de e na arte romanesca. No fundo, ¢ esta uma figura moderna
da ansia platénica por conclusio. B preciso assegurar a unida-
de do ser, na era da ciéncia e da técnica, a partir das idéias cla-
ras e distintas. As imagens do mundo que nido seguem esses
principios sao erros que devem ser corrigidos, duvidas que
anselam por serem eliminadas pelo saber rigoroso e por fun-
damentos metafisicos que, auxiliados e orientados pela mate-
matica, consolidariam a totalidade do saber.

Esse principio monolégico estende-se como um “acen-
to ideologico tnico de uma obra; o surgimento de um segun-
do assento ¢ fatalmente interpretado como uma contradigao
prejudicial dentro da visio de mundo do autor” (PPD, p. 69).
E claro que houve guerras e revoltas politicas, mas estas sio
entendidas desde o principe como unidade politica; também
novos tipos de artes plasticas igualmente sdo pensadas a partir
da visdo moderna e univoca da perspectiva. No fundo, tudo
se expressa no modo cartesiano de garantir a unidade ao
mundo nao mais a partir de Deus, mas da unidade da consci-
éncia. Deus, alids, ¢ um recurso do sujeito, ou melhor, um
argumento ontologico que serve para assegurar a unidade do
conhecimento.

Ora, tudo isso é expressio do monologismo. O sujeito
univoco como autor do mundo; qualquer outro sujeito que
desafie essa ordem do mundo s6 pode estar errado e deve ser
eliminado. Nessa época, a “idéia literaria” nao tem plasticida-
de e vivacidade, pois apaga-se na generalidade, na auto-
suficiéncia e no carater conclusivo do sujeito cognitivo. Nas
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palavras de Bakhtin, “a idéia afirmada e plenivalente do autor
pode ter funcio triplice na obra de monoldgico; em primeiro
lugar, constitui o principio da propria visao e representacao
do mundo, o principio de escolha e unificagdo do material, o
principio de monotonia ideolégica de todos os elementos de
uma obra. Em segundo lugar, a idéia pode ser apresentada
como conclusdo mais ou menos precisa ou consciente tirada
do objeto representado. Em terceiro, a idéia do autor pode ter
expressao direta na posicao ideoldgica da personagem princi-
pal” (PPD, p. 69). Esse principio monoldgico que rege a “i-
déia literaria” imperou por séculos; as tentativas efémeras e
ocasionas de contesta-lo existiram como embrides da polifo-
nia, mas foram encobertos e silenciados. Somente, entio, com
a criagdo do romance polifonico, o autor deixou de imperar
sobre a obra. Foi quando apareceu Dostoiévski como artista
da idéia.

A faganha da poética de Dostoiévski nao foi expressar a
sua idéia, mas dar vez as outras vozes, isto ¢, de representar as
idéias dos outros. Ao contrario do idealismo filos6fico moder-
no, que, como vimos, reduzia a unidade do ser a unidade da
consciéncia, Dostoiévski conseguiu sair da tradicio monolégica
e dar vez e voz as outras consciéncias tratando-as como equii-
polentes. Conseguiu, portanto, manter sob controle a sua pro-
pria concep¢ao do mundo possibilitando, com isso, a livre ma-
nifestacio dos multiplos e vatiados modos de ver o mundo.
Para isso, a noc¢ao de idéia, como estamos mostrando, foi, num
primeiro momento, como que refreada pela imagem, isto ¢, a
tendéncia a abstracdo foi contida pela transformacao da idéia
em representacio artistica. F. como se, 2500 anos depois de
Platio, Bakhtin tivesse, através da leitura de Dostoiévski, volta-
do a sondar o solo fatico onde os conceitos de idéia, imagem,
figura, esquema, etc., formam originariamente semelhancas de
familia, isto é, antes de afastarem-se enormemente uns dos ou-
tros pelo poder de seducao das ilusées da ontoteologia.

Na modernidade, a unidade do ser passou também a ser
assegurado pela “idéia”. Seu sucesso foi precisamente separar-
se das imagens ou simplesmente em converté-las em repre-
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sentacOes objetivas do mundo. Ora, contra isso que Bakhtin
formula uma outra concep¢ao de “idéia”, aproximando-a da
expressao artistica. Ja chamamos a atencao que, na Critica do
Juizo, Kant ja formulara a nogao de uma imaginac¢ao criadora e
de que mesmo o sujeito do conhecimento precisa ser conce-
bido desde o fundo flutuante dos juizos reflexivos estéticos.
O problema ¢ que todavia esses juizos sio concebidos ainda
numa concepg¢ao monolégica do sujeito.

Entre os criticos do idealismo moderno desponta Ni-
etzsche, que Bakhtin ndo avaliou com suficiente presteza. Es-
se tema aparece nos primeiros e ultimos escritos do filésofo
do niilismo. Diz ele em sua A filosofia na idade trigica dos gregos:

Vou narrar uma versio simplificada da histéria desses fildsofos:
de cada sistema quero apenas extrair um fragmento de persona-
lidade que contém e que pertence ao elemento irrefutdvel e indis-
cutivel que a bistdria deve guardar: ¢ um comego para reencon-
trar e recriar essas natureas arravés de comparagoes. E tam-
bém a tentativa de deixar soar de novo a polifonia da alma gre-
ga. A tarefa consiste em trazer a luzg o que devemos amar ¢ ve-
nerar sempre ¢ que ndo nos pode ser ronbado por nenbhum conbe-
cimento posterior: o grande homens.

Ou bem depois quando concebe o perspectivismo co-
mo critica a0 sujeito monoldgico moderno:

Nao serd talvez necessdrio admitir que nao ha sendo um sujeito
tnico: quem sabe se ndo seria permitido também admitir nma
multiplicidade de sujeitos cuja cooperagio e a luta fariam o fun-
do do nosso pensamento e de toda nossa vida consciente?®

Essa posi¢ao ¢ praticamente igual a de Bakhtin que, ao
mostrar o carater polifonico da consciéncia de Raskolnikov,
forjado na escuta das vozes das outras personagens, afirma:

Como resultado, a idéia de Raskdlhnikov se nos apresenta na

5 Nietzsche, F. A filosofia na idade trigica dos gregos, Lisboa: Edi¢oes 70, p. 12.
¢ Nietzsche, F. Wi/l to Power, New York: Vintage, 1968.
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gona interindividual de uma tensa luta entre vdrias consciéncias
individuats, sendo que o aspecto tedrico da idéia combina-se in-
Separavelmente com as riltimas posigoes dos participantes do did-
logo em relagao a vida. (PPD, p74).

Apesar das grandes diferengas, ha algo que aproxima os
dois filésofos: a sua posi¢ao em relacdo a arte como critica do
sujeito monolodgico. Para Bakhtin, esse debate com o idealis-
mo ¢ feito a partir da poética de Dostoiévski. Num caminho
semelhante, embora nio igual ao de Nietzsche, ele entende
que os compromissos da estética com a filosofia do sujeito ou
idealista contaminaram de tal modo o ambito filoséfico que,
nao por acaso, a solugao da problematica monoldgica teve de
vir do mundo artistico, isto ¢, teve de esperar pela intervengao
de Dostoiévski, a medida que este concebeu a “idéia” de mo-
do artistico. “Na criacao dostoievskiana, a idéia se torna objeto
de representagdo artistica e o proprio autor tornou-se um grande
artista da idéia (PPD, p. 71).

Ao tornar-se objeto de representagdo artistica refreia-se
o carater teorico da idéia e, entdo, ela aproxima-se da imagem
ou da voz da personagem. O mundo da idéia se converte em
idéia do mundo. Ela representa um ponto de vista de uma
personagem e, nesse sentido, constitui uma unidade indivisi-
vel e consistente.

Bakhtin indica que, embora distinta do monologismo,
também ha ordem na poética de Dostoiévski. S6 que a idéia
nao é um ente abstrato, mas um aglomerado ordeiro de vozes e
orientagdes humanas, pois “em Dostoiévski, duas idéias ja sao
duas pessoas, pois idéias de ninguém nao existem e cada idéia
representa o homem em seu todo” (PPD, p. 78).

A “idéia”, porém, nao ¢é mera copia da realidade, mas é
um mundo ou uma imagem perturbada das personalidades
inconclusas que lutam por saberem quem sao. Nesse sentido,
as personagens dostoievskianas caracterizam-se pela finitude e
errancia e, portanto, o que elas pensam de si nunca as satisfaz
plenamente. A idéia é uma imagem precaria que a personagem
faz de si mesmo. Ou ainda, por mais grandiosa e surpreen-
dente que possa ser sempre estara submetida a um “ainda-
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nao”, isto ¢, sempre estara “por resolver’; e como se trata de
uma obra de arte romanesca, esse estado de irresolucao é ex-
presso pela imagem. Nas palavras de Bakhtin, “e é nessa solu-
¢ao da idéia que reside toda a vida auténtica e a propria falta
de acabamento dessas personagens. Separadas da idéia na qual
elas vivem, sua imagem seria totalmente destruida. Por outras
palavras, a imagem do herdi ¢é indissoluvel da imagem da idéi-
a. Vemos o her6i na idéia e através da idéia, enquanto vemos
a idéia nele e através dele” (PPD, p. 73). Heidegger, porém, ao
conceber a nogao de imagem ou representacao de modo pu-
ramente objetivo jogou fora a crianga e agua do banho, per-
dendo de vista a tensao fatica entre idéia e imagem. Ora, a
nosso ver, a poética da prosa bakhtiniana pode ser lida como
a imagem pondo freio a ansia por generalidade da idéia.

E esse entendimento da “idéia” como expressio de vi-
sao de mundo que permite a Bakhtin ir para além da obra
romanesca, ou melhor, considerar o romance polifoénico co-
mo um portal privilegiado que da acesso a condi¢do ou a ex-
periéncia fatica dos seres-humanos enquanto tais. Para ele,
Dostoiévski, através da sua nova poética, “descobriu e mos-
trou o verdadeiro campo de vida da idéia”. E, nesse territétio,
onde lutam entre si as varias personagens, que nasce e vive a
idéia. Ele torna-se, entdo, a autocompreensio que o homem
tem de si mesmo ou o que ha de inexaurivel do “homem no
homem”. Isto quer dizer que a vitalidade da idéia nao reside
na consciéncia privada, mas na disputa entre as varias consci-
éncias. Com isso, rompe-se com o solipsismo que aprisionou-
a na abstra¢do da consciéncia cognitiva, afastando-se o mono-
logismo da moderna era das representagoes do mundo. A i-
déia passa a ser entendida como o que surge do acontecimen-
to vivo do confronto e da luta interindividual.

Como vimos, a imagem coincide com a autocompreen-
sao que Raskolhnikov, em meio as outras personagens faz de
si, quando entdo “surge diante de nés a imwagem da idéia” (PPD,
p. 74). Sem a imagem nao haveria idéia, mas entio a imagem ¢é
um modo de apresentar-se ou defender-se uma idéia.

E importante insistit que é apenas enquanto “poética
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polifonica” que a idéia se torna uma imagem viva. Ora, Dos-
toiévski ndo inventava idéias como quem inventa ou desen-
volve concepgdes filoséficas ou cientificas, ele criava, ou me-
lhot, auscultava a vida fitica e a recriava artisticamente. Ou
seja, ele nao dava uma nova forca a vida das idéias, mas, ao
contrario, s6 podia recria-las partindo da sua vitalidade origi-
naria. Isso porque a idéia tem salvo conduto dado pela “re-
presenta¢ao artistica”. Ele, portanto, recriou os didlogos que
ja estavam em execug¢ao nas mais variadas tonalidades e situa-
¢oes. Soube colocar-se na situagao de escuta e, entio, captou
“as idéias que ja tém vida ou que ganham vida como idéia-
forca” (PPD, p. 75). Partindo da execuc¢ao da linguagem ordi-
naria ele fez com que tanto o futuro como o passado fossem
entendidos a partir da dramaturgia da atualidade. Ora, en-
quanto recriacao da vida o romance polifénico possibilita a
sua melhor compreensao. E ¢ isso que permite a Bakhtin, a-
través da poética de Dostoiévski, fazer consideragoes ontold-
gicas, isto é, discorrer sobre “o que ha”, pois o que esta em
jogo na polifonia é a compreensio da complexa arquitetonica
da vida e que constitui também a compreensio do que possa
ser 0 “homem no homem?”. E s6 se pode agora acessar a esse
maior entendimento do homem porque a dostoievskiana “i-
deologia geradora de formas” nao se reduz ou torna-se a ul-
tima palavra vinculada ao autor.

Mas poder-se-ia indagar que imagem seria a idéia do
“homem no homem™? A resposta, obviamente, nao seria mo-
nologica, mas Bakhtin ndo pode evitar aqui a no¢ao proveni-
ente da dogmatica crista que entende o homem como um ser
transcendente. A famosa expressao “o ser ¢ um franscendens”
pode ser agora entendida como “a polifonia é um #ranscen-
dens”. E, Bakhtin, seguindo os passos de Dostoiévski (e As-
koéldov), concebe dois tipos de transcendéncia, a do homem
novo e a de Jesus Cristo. A primeira de aspecto marxista ou
nietzscheano, a outra frontalmente oposta. Segundo Bakhtin,
para Dostoiévski, dessa transcendéncia nao monoldgica resul-
ta ou uma outra imagem do homem ideal ou a do Cristo.
Como o homem novo ou o super-homem ainda nao nasce-
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ram, fiquemos com a idéia do Cristo, alias com a “imagem da
idéia”. Essa “imagem-idéia”, ndo é uma concepcio de Dos-
toiévski, mas um tipo de “posicionamento supremo” e que
diria respeito a um outro homem verdadeiro. Ou seja, essa
transcendéncia estaria em que “na imagem do homem ideal
ou na imagem do Cristo afigura-se a Dostoiévski a solucdo
das buscas ideoldgicas. Essa imagem ou essa imagem suprema
deve coroar o mundo das vozes, organiza-lo e subordina-lo.
precisamente a imagem do homem e sua voz estranha ao au-
tor que constitui o ultimo critério ideologico” (PPD, p. 82).
Essa idéia-imagem ¢ ultima nao no sentido que seria conclusi-
va, mas no sentido de que ¢ uma imagem em aberto e que
ninguém sabe precisamente o que ¢é. A imagem do Cristo da a
forca e consisténcia a idéia porque nao se tem uma imagem
precisa do Crucificado. Ela é a idéia mais importante, mas
mesmo assim ¢ objeto de disputa. Ou seja, a idéia do Cristo ¢é
ainda precaria, mas, sem ela, a polifonia andaria as cegas. F
isso que basicamente quer dizer Dostoiévski quando pergun-
tado se tivesse que escolher entre Cristo e a verdade, sem ne-
nhuma duavida, escolheria ele.

Bakhtin, tentando manter-se fiel a sua concep¢ao de
polifonia, destaca que nao interessaria a Dostoiévski uma con-
fissdo cristd, pois afinal de contas existem outras idéias ou
concepgoes religiosas do mundo. No entanto, no mundo dos-
toievskiano a questao orientadora e transcendente “o que faria
Cristo?” tem suas raizes nas imagens, na forca e na vitalidade
da proclamacao da fé cristd. E essas “idéias” nao surgem, co-
mo ja se alertou da “cabeca de Dostoiévski”, pois foram ape-
nas recriadas por ele. Portanto, na vitalidade e na expansio da
proclamagdao do evangelho é que originariamente se encon-
tram ‘“aquelas formas vivas do seu pensamento artistico-
ideoldgico que aqui adquirem consciéncia propria e expressao
precisa” (PPD, p. 83). E sobre o Cristo, alids, a ultima palavra
¢ ainda a pergunta do apostolo Paulo quando da sua conver-
sao “Senhor, quem és tu?” (At, 9, 5). Logo voltaremos a esse
tema. Por enquanto, temos de insistir na no¢ao de “imagem
da idéia” e nas relagdes nem sempre adequadas entre elas.
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Tendo em vista o contexto platonico em que geralmen-
te se originaram essas relagoes ter-se-ia de tomar a nogao de
carnaval como a festa das imagens contra a pureza monofoni-
ca da idéia. Para dar conta dessas relacoes, Bakhtin recorreu a
histéria da literatura e da filosofia dando um destaque todo
especial ao género comico-sério como aquele que instaura o
modo ocidental de pensar. O sério expressar-se-ia pela idéia, o
comico teria no carnaval a sua maior expressao. Nessa con-
cepcao, a idéia platonica seria o lado mais sério e elitista ¢ a
pletora das imagens carnavalescas o que haveria de mais co-
mico e popular. Segundo Bakhtin, depois da filosofia dos
grandes fil6sofos atenienses houve um acentuado processo de
carnavalizacao da literatura. Os géneros superiores da epopéi-
a, da tragédia e da retérica foram substituidos por uma ex-
pressao muito mais popular. A carnavalizagio ou a populari-
zagdo seria um freio as tendéncias metafisicas e impondera-
veis da idéia. Essa longa histéria da literatura carnavalizada
chega até Dostoiévski e, como veremos a seguir, é incorpora-
da e superada pela inveng¢ao do romance polifonico.



A CARNAVALIZACAO DA LITERATURA

Agui a idéia ndo teme o ambiente do submundo
nem a lama da vida. (PPD, 99)

A metafisica, desde Platdo, teve a tendéncia de afastar a
idéia da imagem, o pensamento da linguagem e da representa-
¢ao. Desde o livro VII de A Repriblica, a idéia é a propria ver-
dade. Essa conquista deveu-se a submissdo das imagens ou
das opinides ao discurso monolégico da dialética. Em O Sofis-
ta, Platdo, para preservar o debate sobre o ser, teve de reabili-
tar o nao-ser e, com isso, teve de reconhecer e elogiar o oficio
do sofista enquanto mestre do simulacro e, portanto, da ima-
gem. Desde entio pode-se dizer que ha uma tensiao entre a
idéia e a imagem, ora com um maior distanciamento como em
Descartes, ora como uma maior proximidade como em Kant
e Fichte. Pode-se dizer que Kant, segundo Heidegger, recuou
diante do abismo da imaginacao transcendental, mas que Fi-
chte colocou a imaginagao no centro do sujeito transcenden-
tal; de qualquer modo, essas posi¢coes (mesmo Husserl e Sar-
tre) foram concebidas desde o sujeito ou consciéncia mono-
logicos. Contra isso colocar-se-ia a poética polifonica de Dos-
toiévski. F a partir dela que Bakhtin retoma a problematica da
“idéia-imagem”. A propria tensdao entre elas ¢ entendida poli-
fonicamente.

Em Bakhtin, lidando-se com a poética da prosa dostoi-
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evskiana, a imagem ¢, num primeiro momento, resgatada co-
mo um modo de assegurar a execuc¢ao da idéia. Apenas a ima-
gem nao asseguraria a efetivagdo ou a defesa de uma concep-
¢ao do mundo, mas, por outro lado, se se considerasse apenas
a idéia, sem a imagem, voltar-se-ia as ilusdes da metafisica pla-
tonica em seu contexto mais dogmatico. No trabalho de Ba-
khtin, a tensdo nio é eliminada, mas diluida em proveito da
propria idéia. A aproximagao entre a imagem e a idéia causa
espécie entre os metafisicos mais exigentes e tradicionais, co-
mo Descartes e Leibniz. Isso também ocorreu com alguns
criticos que notaram, na obra dostoievskiana, a presenga do
romance de aventuras. O grande escritor russo estaria em di-
vida com esse género literario inferior? A resposta ¢ afirmati-
va, mas com uma ressalva, pois se Dostoiévski emprega as
técnicas do romance de aventura é apenas para coloca-lo a
servico da idéia. Tal facanha, porém, exigiu de Dostoiévski
uma nova concepgao ou execucao do género literario, pois a
complexidade de estilos e técnicas postas nos romances dos-
toievskianos superou, em sua época, as tradicionais manifes-
tacOes tematico-composicionais. Todos os géneros e estilos
estdo presentes em sua obra, o romance biografico, a psicolo-
gico-social, familiar, de costumes, policial, etc., mas, o modo
de lidar com eles assume uma nova arquitetonica que o coloca
para além dos seus contemporaneos Tolstéi, Gontcharév e
Turguéniev. E freqiiente associar aos romances de Dostoiévs-
ki o aspecto biografico, pois as vicissitudes da vida do autor
estariam presentes de modo determinante em sua poética,
mas nao ¢é isso o que ocotre, pois os seus herdis e o mundo
objetivo em que eles vivem formariam algo como um frag-
mento de realidade; mas acontece que as suas personagens se
distinguem dos do romance biografico tradicional porque
nunca se personificam. Elas tém sede de personificacio, mas
nunca a realizam, pois isso seria 0 mesmo que impor a sua
visdio de mundo monofénica. Segundo Bakhtin, a obra de
Dostoiévski “pertence a um género totalmente diverso e es-
tranho a eles” (PPD, p. 87). Que género ¢ esse? Ou melhor, a
que tradi¢oes e evolucOes da prosa literaria eles pertencem?
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Ora, ¢ entre essas tradi¢Oes que influenciaram o escritor russo
esta o romance de aventuras com seus clichés, solucoes e as-
pectos mais vulgares, suas fabulas de aventuras populares e as
narrativas do tipo folhetinesco, mas tudo isso obviamente
com ressalvas, pois o romance de aventuras tampouco consti-
tui uma esséncia ou um estilo determinante. O que importa,
porém, ¢ que o herdi aventureiro nao tendo uma substincia
vive em func¢ao da sua aventura, ou seja, “ele ¢ inacabado e
nao ¢ predeterminado pela sua imagem” (PPD, p. 88). Uma
imagem definida, alias, iria de encontro as varias possibilida-
des da aventura, pois tudo pode acontecer com o heréi aven-
tureiro e ele pode também tudo originar. A influéncia e o re-
curso ao carater aventureiro do heréi ajudaram Dostoiévski a
se livrar dos romances das personagens bem planejadas, re-
cortadas de contextos sociais definidos e plenamente personi-
ficados dos romances biograficos e familiares tdo comuns em
seu tempo. A base desses romances sao as relacbes de paren-
tesco moldadas no principio da causalidade pai-filho, avo-
neto, etc. , mas também um ambito social definido. Nos ro-
mances biograficos e familiares, os herdis sao determinados
pelos temas. Tema-pai, tema-passado, tema-filho, tema-
sociedade-circunstancia, infancia pobre, futuro triunfante ou
fracassado, vida civil, vida militar, e assim por diante. Ora, no
romance de aventura, ao contrario, o herdi transita para além
de qualquer tema especifico. A aventura se antecipa a qual-
quer enquadramento tematico. O recurso ao romance de a-
ventura, porém, tem suas limita¢oes, pois, como vimos, as
personagens dostoievskianas carregam um mundo rico de
dramaturgia que nao existe nos herdis aventureiros. Em Dos-
toiévski, o romance de aventura combina-se com a autocom-
preensio mais profunda e aguda colocando-se, portanto, a
servico da idéia. Poder-se-ia objetar que o emprego desse tipo
de romance para transmitir uma idéia nada tinha de muito
novo, pois de Voltaire a Sartre a trama romanesca fora em-
pregada para transmitir idéias. Mas prontamente Bakhtin es-
clarece: “a combinacao do carater aventureiro com a aguda
problematicidade, o carater dialégico, a confissdo, a vida e a
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pregacao nao ¢, em hipdtese alguma, algo absolutamente no-
vo e inédito. Novo era apenas o emprego polifonico e a assi-
milagdo dessa combinagao dos géneros por Dostoiévski”
(PPD, p. 91).

O romance de aventuras do século XIX ¢, porém, ape-
nas um ramo “empobrecido e deformado” de um género que
tem suas raizes na remota antigiiidade classica. Ele enraiza-se,
portanto, numa forma arcaica e originaria. Essa arcaica ¢ o
portal em que se originou o que hd de perene na histéria da
literatura. Ele esta presente no que se diz e escreve nas artes e
na filosofia. E se Dostoiévski, em meio a todos os outros es-
critores, o recebeu e arrematou foi porque toda obra literaria
¢, a0 fim e a0 cabo, uma renovacao ou atualizaciao da arcaica.
Isto é, o que a obra literaria sempre faz é recordar sua prépria
origem. Sua realizagdo no presente guarda, de algum modo, a
meméria da sua origem. A arcaica nio ¢, entdo, o que esta
mais distante, mas o que esta proéximo, pois “nisto consiste a
vida do género. Por isto, ndo é morta nem a araica que se
conserva no genero; ela é eternamente viva, ou seja, ¢ uma
arcaica com capacidade de renovar-se” (PPD, p. 91). Bakhtin
se aproxima entdo do que Heidegger entende como a reme-
moragao do ser (Seyn). Para Heidegger, os géneros pressu-
poem a eclosdo do ser no seu portal originario expresso pelos
poetas-pensadores gregos como Anaximandro de Mileto, He-
raclito de Efeso e Parménides de Eléia. Nesse sentido, a obra
de Platdo ja seria um modo de encobrimento daquilo que lhe
deu origem. Toda a histéria da ontoteologia constitui-se nesse
jogo de mostrar e esconder o pensamento originario. Em Ni-
etzsche, a historia da metafisica niilista é o encobrimento da
genealogia dos valores ou da vontade de poder. O caminho de
Bakhtin, porém, leva em conta principalmente a recordagao
do género literario mais arcaico e que mantém-se atualizado
em toda nova obra; poder-se-ia dizer que ele trata de mostrar
que toda a obra literaria e filosofica é, em dltima instancia,
expressao do género dos géneros. Esse género, porém, pouco
tem a ver com o rigor do classico, como pretendia Nietzsche;
tampouco com a sublimidade do poético, no entender de
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Heidegger, seguindo os passos de Horderling ao contrario,
trata-se de algo bem mais prosaico, desse ambito, enfim, em
que a imagem literaria embebeda-se nas mesas dos botequins
e suja-se com a lama da vida. Vejamos, entdo, no que consiste
a arcaica e seus vinculos com o processo de carnavalizagao.

O género dos géneros ¢é aquilo que desde a época clas-
sica até o helenismo se chamava de ambito ou campo do co-
mico-sério (spoudo-geloios). Nessa matriz desenvolveram-se
varios géneros, como os mimos de Sofron, os dialogos socra-
ticos e a literatura dos simpdsios, memorialistica, panfletos,
poesia bucdlica e, entre outros, a satira menipéia. Todos esse
géneros encontram-se No campo comico-sério, mas com o
centro de gravidade deslocado para o comico, pois, a despeito
das suas mais diversas aparéncias e estilizagdes, todos eles
guardam uma rela¢ao profunda com o folclore carnavalesco.
Ou seja, o que os diferencia ¢, no fundo, a variagao do grau
que vai do mais a0 menos carnavalesco. Com isso, pode-se,
mais uma vez, entender o modo como Bakhtin inverte o pla-
tonismo assumindo um carater nietzscheano, pois a seriedade
da idéia passa a ser entendida desde a vivacidade da imagem
carnavalesca, ou seja, a partir daquilo que Platio tinha mais
aversao.

Embora o ambito comico sério tenha muito de retérico,
no folclore carnavalesco, apressa-se Bakhtin a avisar, o ele-
mento de retérico “muda essencialmente no clima da alegre
relatividade da cosmovisao carnavalesca: debilitam-se a sua
seriedade retérica unilateral, a racionalidade, a universalidade e
o dogmatismo” (PPD, p. 92). Nesse sentido, toda a literatura
seria carnavalizada, pois o género dos géneros é basicamente
marcado pelo aspecto carnavalesco. A carnavalizagio ¢, por-
tanto, a energia efetiva da poética dos géneros. A heideggeria-
na “festa do pensamento” é um ambito em que apenas a filo-
sofia poderia comemorar, ou melhor, é uma celebracio que
apenas os grandes pensadores poderiam participar’. Mas para

7 Heidegger, M. Nietzsche 1, Rio de Janeiro: Editora Forense Universitaria,
2007, p. 9.
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Bakhtin, porém, trata-se de uma festa literaria a qual todos ja
sempre participam. Para ele, esse acontecimento tem uma im-
portancia decisiva. E ele ndo economiza palavras para expres-
sar sua relevancia, pois “a cosmovisao carnavalesca ¢ dotada
de uma poderosa forca vivificante e transformadora e de uma
vitalidade indestrutivel. Por isto, aqueles géneros guardam até
mesmo a relacdo mais distante com as tradicoes do coéHmico-
sério e conservam, mesmo em nossos dias, o fermento carna-
valesco que os distingue acentuada-mente entre outros géne-
ros. Tais géneros sempre apresentam uma marca especial pela
qual podemos identifica-los. Um ouvido sensivel sempre ad-
vinha as repercussoes, mesmo as mais distantes, da cosmovi-
sao carnavalesca” (PPD, p. 92). Ou seja, a polifonia romanes-
ca guarda e manifesta as saudades do fundo imemorial do
carnaval. O que, porém, constitui a esséncia ou o género onde
se deu a cosmovisio carnavalesca? Esse ¢ um ponto impot-
tante porque, para Bakhtin, a épica e a retdrica pressupoem
uma carnavalesca. A arcaica tem o fundo carnavalesco que
esta presente em todos os géneros e também nas indmeras
formas literarias transitorias.

Bakhtin aponta algumas das suas peculiaridades mais
marcantes: a primeira caracteristica dos géneros do comico-
sério é o novo modo de entender a realidade como uma atua-
lidade viva, isto é, tanto o carater sério quanto o comico se
destacam do passado mitico e lendario para expressar a viva-
cidade da vida cotidiana e familiar. Ao contrario do passado
congelado e fechado sobre si da epopéia, agora destaca-se
uma atualidade inacabada. A segunda caracteristica ¢ a intro-
dugdo da experiéncia da vida e a liberdade da fantasia. A ter-
ceira caracteristica reside na pluralidade de estilos e na varie-
dade de vozes de todos os géneros. Isto é, ndo ha uma unida-
de estilistica e prolifera a politonalidade da narragao. Fundem-
se o sublime e o vulgar e se empregam de modo indiscrimina-
do cartas, relatos, manuscritos reencontrados, parédias dos
geéneros elevados, citagOes recriadas em parddia, fundem-se o
Verso e a prosa, emprega-se o bilingtiismo, inserem-se dialetos
e jargdes vivos e surgem ainda diferentes modos de disfarcar
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um autor ou de disfar¢ar-se como tal. E, para o caso de PPD,
“concomitantemente com o discurso de representac¢do, surge
o discurso representado. Em alguns géneros, os discurso bi-
vocais desempenham papel principal. Surge neste caso, con-
seqientemente, um tratamento radicalmente novo do discut-
so enquanto matéria literaria” (PPD, p. 93). Especificamente
para a formagdo do romance, como variedade “dialogica”,
Bakhtin destaca, do campo comico-sério, dois géneros deter-
minantes: o didlogo socratico e a satira menipéia.

O “dialogo socratico” é um género que teve uma vasta
difusio na época classica e foi adotado principalmente por
Platao e Xenofonte, mas também por grande nimero de ou-
tros autores cujo material sumiu ao longo do tempo restando
apenas fragmentos. E importante ter em conta que por “dia-
logo socratico” Bakhtin entende os primeiros dialogos de Pla-
tao, desconsiderando, portanto, os didlogos da maturidade e
da velhice por serem mais dogmaticos e monofonicos. Os
dialogos socraticos, porém, caracterizavam-se por terem uma
base carvanavalesca e popular, principalmente na fase oral de
seu desenvolvimento. Ou seja, na fase rica da vida cotidiana
de Sécrates com o mercado e a praga publica como cenario,
mas, mesmo na fase literaria, esse género tinha todavia um
carater memorialistico; era tecido pelas recordagdes pessoais
dos feitos e palestras de Sécrates, anotagdes de suas conversar
e de suas opinides, dos seus embates com os sofistas ¢ as au-
toridades atenienses. A construcdo desses didlogos, porém,
fora um ato de liberdade em relacio 2 tradicio herdada. E seu
tratamento criativo, livre e independente que interessa a Ba-
khtin, isto ¢, o didlogo socratico introduz um elemento de
novidade e ruptura a medida que nele persiste “o método
propriamente socratico de revelagao da verdade e a forma ex-
terior do dialogo registrado e organizado em narrativa” (PPD,
p. 94). Obviamente, af estdo as caracteristicas literarias do dia-
logo, mas também o aspecto de que estio em jogo: a busca
pela idéia e pela verdade. O relevante no didlogo socratico é
que:

1 - o método da maiéutica ¢ basicamente dialégico, isto
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¢, ndo se chega a lugar algum se nao for pelo dialogo. A natu-
reza da verdade ¢, portanto, dialégica. O nascimento desse
dialogo esta impregnado das imagens populares do “alcovitei-
ro” Sécrates, homem do povo que incitando os seus concida-
daos a procura da verdade entrou em choque com o monolo-
gismo oficial e morreu por isso.

2 — as duas técnicas basicas do dialogo socratico sao a
sincrise e a anacrise. A primeira envolve sempre um tipo de
confrontagao entre os dialogantes a respeito de algum objeto,
a segunda era o método de fazer com que o interlocutor fosse
externado suas opinides sobre o assunto. O cenario envolve
aqui principalmente as palavras. As palavras sao empregadas
de modo a revelar os pensamentos. Daf porque “a sincrise e a
anacrise convertem o pensamento em dialogo, exteriorizam-
no, transformam-no em réplica e o incorporam a comunica-
¢ao dialogada entre os homens” (PPD, p. 95).

3 — os herdis do dialogo socraticos sao idedlogos, isto ¢,
ele, pela primeira vez, introduz na literatura européia a discus-
sao de idéias; portanto, nao se trata de dialogos vazios de con-
teudo filoséfico ou de concepgdes de mundo. Discute-se a
virtude, a coragem, a piedade, a justica, etc.; o didlogo socrati-
co é um “acontecimento genuinamente ideolégico de procura
e experimenta¢do da verdade” (PPD, p. 95).

4 — tendo como cenario a palavra, o didlogo socratico
livra-a do automatismo e da objetificacdo e, com isso, revela
as camadas profundas do “homem no homem”.

5 — o dialogo socratico combina originariamente a idéia
com a imagem do homem, isto ¢, discute-se idéias, mas num
ambiente humanizado pela figura de Sécrates e dos seus inter-
locutores, o belo Alcebiades, o brilhante Protagoras, os ami-
gos com os quais o filésofo interpela ironicamente no tribunal
ou no leito de morte. H4 uma dramaticidade entre a idéia que
tende a pureza e a imagem que a retém na vida fatica, pois “a
experimentacao dialdgica da idéia é simultaneamente uma ex-
perimentacao do homem que a representa. Por conseguinte,
aqui podemos falar de imagem embrionaria da idéia. Aqui ob-
servamos o tratamento livre dessa imagem” (PPD, p. 96). A
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troca de idéias no didlogo s6 ¢ possivel pelo salvo conduto
dado pela plasticidade da imagem. Bakhtin, porém, alerta so-
bre a grande diferenca entre o didlogo socratico e o didlogo
dostoievskiano, pois aquele ainda ¢ todavia sincrético, isto ¢,
ainda nao consegue distinguir ou delimitar o que possa setr o
conceito cientifico filoséfico e a imagem artistica.

No processo de carnavalizagao da literatura européia, o
“didlogo socratico” enquanto tal teve uma vida breve, mas foi
o suficiente para, em sua desintegracao, gerar outros géneros
dialogais nao menos impactantes, como ¢ foi o caso da “satira
menipéia”. Se o critério ¢ a liberdade da carnavalizagio, esse
género ¢ ainda mais marcante, determinante e de maior influ-
éncia que o “dialogo socratico”.

A satira menipéia tem uma longa e brilhante historia cu-
jas particularidades estio fora do nosso proposito aqui. Cum-
pre-nos apenas lembrar que seu nome esta associado ao fil6-
sofo do século III a. C. Menipo de Gadare, embora ja tenha
sido empregada por Anthisteno, um discipulo da escola socra-
tica. Esse género se espalhou pela literatura greco-romana e se
prolongou pela literatura cristd. Ele caracteriza-se por sua ex-
trema flexibilidade e mutabilidade o que o tornou apto a pe-
netrar em todos os outros géneros e, nesse sentido, tornou-se
um dos principais meios de transmissio do carater carnava-
lesco da literatura. Vejamos algumas especificidades das me-
nipéias.

1 — diferentemente do dialogo socratico a menipéia des-
taca muito mais o cardter cOmico;

2 — a menipéia esta ainda mais livre da memoria da tra-
di¢ao que todavia persistia no didlogo socratico;

3 — uma das suas caracteristicas mais marcantes ¢ a de
criar situagoes extraordinarias para provocar e dar conta de
uma idéia filoséfica. Ela serve como provocagao para que
uma verdade venha a luz, pois “a mais descomedida fantasia
da aventura e a idéia filoséfica estao aqui em unidade artistica
organica e indissoluvel” (PPD, p. 98).

4 — na menipéia convivem aspectos fantasticos, religio-
sos e misticos com o naturalismo de submundo entrevado;
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poder-se-ia dizer, num sentido platonico, o brilhante e puro
mundo das idéias e a caverna escura e suja. Essa combinagao
manter-se-a até Dostoiévski.

5 — a ousadia da menipéia em combinar a fantasia com
o universalismo filoséfico da-lhe uma visao mais abrangente
do mundo, torna-a o “género das ultimas questdes”, isto &,
uma habilidade literaria em que se expressam as derradeiras
posi¢oes filosoficas. Para Bakhtin, essas questdes nao siao
mais as abstracGes metafisicas, mas questoes ético-praticas.

6 — a menipéia coloca em ac¢do dramatuirgica trés planos
que modelaram o modo de pensar ocidental: a Terra, o Olim-
po e o Inferno;

7 — introduziu o fantastico experimental; género que se
prolonga até Rabelais, Swift, Voltaire e, poder-se-ia dizer,
Garcia Marquez.

8 — na menipéia aparece claramente experimentagoes de
carater psicologico e moral, tais como o delirio e a loucura,
sonhos, paixoes, etc.

9 — ela introduz na literatura também os escandalos e as
excentricidades;

10 — a menipéia ¢ cheia de contrastes gritantes, senhor e
escravo, imperador e servo, decadéncia moral e purificagio, o
nobre e o bandido, o luxo e a miséria;

11 — ela introduz a utopia social na forma de viagens e
sonhos por terras distantes e misteriosos;

12 — nela ha um amplo emprego de géneros intermedia-
rios, como cartas, novelas, oratorios, discurso em prosa e ver-
so, etc.

13 — essa multiplicidade de géneros da a menipéia a mul-
tiplicidade de estilos e a pluritonalidade de vozes;

14 — por ultimo, mas ndo menos importante, a menipéia
¢ uma publiscistica atualizada que lhe da o carater de jorna-
lismo e folhetinismo.

Em todos esses caracteres da menipéia destaca-se a ver-
tente dialégica marcada pela provocagao e pela diatribe. E,
para Bakhtin, esta ¢ uma habilidade literaria capaz de revelar o
que ha de mais profundo no que seria o “homem no ho-
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mem”. Por isso, ao retrabalha-la em seus romances polifoni-
cos, Dostoiévski tornou-se o mais importante de todos os
escritores. Mas o que Bakhtin destaca, nessas longas passa-
gens de PPD, ¢ o fundo comum a menipéia e ao didlogo so-
cratico: a carnavalizagdo. Esse importante processo literario
alcanca um grande desenvolvimento na época do helenismo
tardio quando rompem-se os limites das po/is e surge a tradi-
¢ao popular derrubando o que ainda restava antigo ideal de
beleza e dignidade; época em que a Academia e o Liceu cede-
ram lugar ao jardim de Epicuro e ao portico de Didgenes e
que, mesmo estes, tiveram de conviver com outras narrativas
vindas dos campos de batalha, das ruas, tavernas, conveses
dos navios, etc. Enfim, uma época em, segundo Marguerite
Yourcenar, o mundo antigo nao havia desaparecido e o mun-
do novo do cristianismo nao havia ainda nascido. Nessa épo-
ca, de procura por valores, a menipéia, com Epiteto e Marco
Aurélio, tornou-se um dialogo consigo mesmo até que, com
Paulo de Tarso e Agostinho de Hipona desenvolveu-se com
muito mais intensidade e poder o que hoje chamamos de
“descoberta do homem interior”. Foram as conquistas carna-
valizadas da menipéia antiga que, embora desconhecesse a
polifonia, langou as suas raizes na literatura com a forga vinda
do carnaval. Isto é, essa habilidade de colocar o mundo as a-
vessas e fazer com que as idéias mantivessem contato com 0s
aspectos mais grosseiros e grotescos da vida.

Bakhtin fala em “profanagiao” e é bom lembrar que isso
se aplica a estética classica e a seus principios de separagao dos
géneros. Nesse sentido, o proprio cristianismo € “carnavales-
co”, pois o que poderia ser mais contestador do que a trans-
formacao de um carpinteiro em Deus? O que poderia haver de
mais contestador do que a transformagao de pescadores, deso-
cupados e donas de casa em figuras divinas? Tudo isso faz par-
te do processo de carnavalizagao da literatura que viu o mundo
invertido e isso exerceu uma poderosa influéncia na formacao
dos géneros e que chega até Dostoiévski. O romance de aven-
turas faz parte desse processo, pois, ao contestar o estilo da
literatura familiar e social do século XIX, contesta seu carater
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monoplanar, pesado e monoliticamente sério. O carnaval, po-
rém, nao ¢ algo “substancial, mas funcional. Ele nada absoluti-
za, apenas proclama a alegre relatividade de tudo” (PPD, p.
107). Para Bakhtin, o riso carnavalesco ¢ sempre contestador
do monologismo do poder. Esse elemento satirico chega até a
literatura moderna, o que, alia, mostra que nem sé de conscién-
cia cartesiana ¢ feita “a época das imagens do mundo”, pois ai
também estdo presentes as gargalhadas de Rabelais, a loucura
de Erasmo e, na opiniao de Dostoiévski, a mais pungente e
tocante obra, aquela em que se expressa a maior ironia e a mais
grandiosa manifestacio do pensamento humano — o Dom Qui-
xote, de Cervantes.

A flexibilizagao carnavalesca seria, entao, a forca for-
madora de géneros, pois combinava as solugoes filosoficas
abstratas (o dialogo socritico) com as imagens sensoriais e
concretas das agdes (a menipéia). Dai porque “a cosmovisio
carnavalesca era a correia de transmissao entre a idéia e a ima-
gem artistica da aventura” (PPD, p. 115). E isso foi recolhido
e superado pelo romance polifoénico dostoievskiano que, basi-
camente, se caracteriza, como veremos, por ser um discurso
dialogado e impregnado de polémica.

Esta fora de nosso objetivo re-expor a historia da car-
navalizacdo da literatura, mas apenas tecer algumas breves
considera¢cOes sobre o tema.

1 — O conceito de “carnaval” é carnavalesco, pois esta
embebido na nossa vaga prosa ordinaria expressando a alegria,
a festa e o otimismo. Mas ao ser empregado para expressar a
critica 2 monologia metafisica ele também assume um aspecto
platonizante.

2 — O evangelho é popularizagiao, mas nem toda popu-
larizagdo é carnavalizagdo. A vida interior paulina e agostinia-
na assume o carater de drama e nao de facilitacio. A vida tor-
na-se urgente ¢ nao facil. Se a carnavalizacdo ¢ a critica do
estilo elevado, isto ndo pode confundir-se totalmente com o
evangelho que introduz um Deus popular, mas nao menos
sabio e sério na sua proposta de salvacao. A Ressurreicao tem
as marcas da crucificacdo. E assim a monotonia da metafisica
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classica ¢ rompida por um novo tipo de seriedade. Tornar-se
um fardo para si mesmo, nada tem de carnavalesco no sentido
da facilitacio.

3 — O carnaval também ¢ festa das elites ¢ do poder,
por isso nem sempre se pode dizer que ele é apenas libertador
e contestador’. Em Florenga, o carnaval foi usado pelos Mé-
dicis para consolidarem-se no poder. No Brasil ¢ uma grande
festa popular, mas também mais um “6pio do povo”. Serve
para preservar a falta de memoria do povo. Antes de contes-
tar o poder, é, junto com o futebol, mais uma valvula de esca-
pe da tragédia popular. Sdo raros os escritores e poetas carna-
valescos no Brasil. O “pafs do carnaval” ¢ uma madscara feita
para encobrir sua corrupcao e violéncia.

4 — O carnaval ¢é a tendéncia para a facilitagdao e a super-
ficialidade. A critica da metafisica platonica nao pode ser feita
pela degeneragao da filosofia e a sua substituicao pela sua car-
navalizacao na parddia e na satira menipéia. Por mais que se
destaque Petronio, sua distancia de Platao e Aristételes é gi-
gantesca. A equipara¢do assumiria, af sim, as formas do gro-
tesco.

5 — A polifonia e a prosaica nao sao nogoes populares,
mas conceitos filosoficamente elaborados a0 modo da grande
filosofia platonica. A carnavalizagao da literatura também o ¢é
da filosofia. Isto ¢é, trata-se da tendéncia para a facilidade, para
o debilitamento ou a destrui¢ao do contexto monoldgico. O-
ra, a passagem para o dialégico nao é uma queda, mas uma
concepcao mais abrangente da filosofia enquanto critica da
metafisica. A histéria da filosofia e da literatura é entdo um
revisitar certas paragens da metafisica convertida em Terra do
Nunca, isso €, a metafisica converteu-se num exercicio de fic-
¢do, um mundo ainda encantado do discurso univocal mas
que ja nao tem eficacia e poder de convencimento.

6 — A associacao de Dostoiévski com a carnavalizacio e
inconclusio do didlogo deixa em aberto a nog¢do de beleza.

8 Hssa critica a Bakhtin ja fora feita por outros intérpretes, ver Caryl E-
merson, op. cit., p. 201s.
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Ora, nenhuma nogao de beleza pode impor-se sem uma reca-
ida na monologia. A beleza do estilo de Proust, Machado de
Assis e de Flaubert estio em disputa com outros estilos.

Podemos agora avangar para o nucleo da poética de
Dostoiévski, isto ¢, para o modo como ele reconstruiu as no-
¢oes de discurso e de didlogo. Isso langara novas luzes sobre a
revolugao copernicana autor-personagem e a complexidade de
usos do carater dialégico do enunciado.



O DISCURSO EM DOSTOIEVSKI

Nosso discurso pratico da vida estd cheio de

palavras de outros (PPD, p. 169).

Prosa ou poesia? Que tipo de linguagem ou discurso
expressa melhor a complexidade da vida fatica? Embora Ba-
khtin nunca tenha deixado de reconhecer a relevancia da poe-
sia ¢ na prosa que encontra nao apenas a revolucao da poética
dostoievskiana, mas também, e a partir dela, uma melhor
compreensao do que poderia ser a profundidade da condicio
humana ou, nas suas palavras, o “homem no homem”. E o
“que ha” entre os homens ¢ principalmente o didlogo. Ou
melhor, como ja se destacou: “ser significa comunicar-se pelo
dialogo” (PPD, p. 223). Para Bakhtin, as nuangas do discurso
em prosa escapam das nuangas da poesia. Sdo géneros distin-
tos. Na prosa artistica, principalmente com a intervencao de
Dostoiévski, esta sempre em jogo o discurso do outro e, por-
tanto, as distingoes entre os discursos. Mas isso nao ocorre no
discurso poético que pressupde a uniformidade de todos os
discursos, ou melhor ainda, “a sua reducio a um denomina-
dor comum”. Por “denominador comum”, pode-se entender
0s conceitos ou idéias mais gerais e abstratas. E um tipo de
discurso em que as diferentes vozes tendem a ser atenuadas
na numa s6 voz. B claro que h4 variados tipos de discurso
poético, mas, ao fim e ao cabo, seus sucessos expressivos de-
pendem de uma redugdo a um denominador comum enquan-
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to que o discurso prosaico pressupde ou ¢ composto da vita-
lidade dos mais diversos discursos, pois pode-se, por exem-
plo, colocar mais facilmente um poema numa narrativa em
prosa, mas o contrario ja seria bem mais dificil. Posto nestes
termos, até mesmo o discurso poético demandaria uma com-
preensio polifonica das suas vozes originarias que tendem
para uma voz comum. Bakhtin tem em vista a estreiteza da
estilistica do seu tempo sobre esse assunto. Sua concep¢ao
dialégica do discurso lhe permite distinguir e destacar a im-
portancia da prosa sobre a poesia, indo por conseguinte con-
tra a orientacao tradicional da estilistica que geralmente aposta
na estrutura da lirica moderna como a melhor expressio da
cultura e da humanidade atual. Acontece que mesmo a poesia
contemporanea ¢ feita de estilos distintos, o que também exi-
giria uma recepgao polifonica. Mas ndo ha como evitar a ten-
déncia da poesia para o denominador comum e o da prosa
para a fragmentacdo. A poesia tende para o mais universal,
mas é por isso mesmo um discurso que tende a apagar as di-
ferengas que o originaram. No entanto, a tendéncia para o
denomina-dor comum niao consegue abafar as diferentes vo-
zes que criam e sustentam um poema. Por isso, afirma Bakh-
tin: “Aqui reside uma profunda diferenca entre o estilo em
prosa e o estilo em poesia. Mesmo na poesia, no entanto, toda
uma série de problemas cruciais nao pode ser resolvida sem
que considere o sistema de investigagao aqui proposto, pot-
quanto tipos diferentes de discurso exigem, em poesia, um
tratamento estilistico diferente” (PPD, p. 174). Com isso, po-
de-se entender porque a estilistica pressuporia uma melhor
compreensao do discurso em prosa, o que, no caso bakhtinia-
no, sera feito investigando o discurso de Dostoiévski. E as-
sim, a nosso ver, a compreensio da arquitetonica discursiva
das obras desse escritor ¢ um portal de retorno a vitalidade da
gramatica em que se expressa a vida fatica.

A gramatica aqui deve ser considerada como a compre-
ensao do discurso enquanto execugao da “lingua em sua inte-
gridade concreta e viva e nao como objeto especifico da lin-
guistica”. Ora, quando a lingua se torna objeto da ciéncia em-
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pobrece-se nos termos da sua execucio fatica. A lingtistica s6
¢ possivel como abstragio de aspectos da vida concreta do
discurso. Nesse sentido, é preciso desviar-se da linglistica a-
través de uma translingtistica, ndo no sentido platonico, mas
de uma tematizacao que procure reter a vitalidade do discurso
antes que ele se torne objeto de alguma ciéncia da linguagem.
Nao se trata de ignorar a ciéncia da linguagem e as suas con-
tribuigdes, mas simplesmente de apanhar o mais originario,
isto ¢, aquela execucdo discursiva que estd pressuposta a qual-
quer ciéncia a medida que é expressao da “nossa vaga prosa
cotidiana”. A vagueza dessa prosa resiste ao critério estrito e
purificador das ciéncias humanas ou naturais, embora seja a
“sua condi¢ao de possibilidade”. Ora, o ambito discursivo é
objeto de disputa entre a linglistica, semidtica, estilistica, filo-
sofias da linguagem (desde a fregeana aos tedricos da lingua-
gem ordinaria), a compreensao da linguagem como utensilios
do ser-no-mundo, em Heidegger e as palavras como instru-
mentos, em Wittgenstein, ou ainda das pragmaticas transcen-
dentais, semanticas formais, etc. Habermas em sua Teoria da
agdo comunicativa, desatento a contribuicao bakhtiniana, apro-
ximou-se de Austin e Searle assegurando-se nos atos de fala
destituidos de dramaturgia. E certo que, nessa obra, sdo tam-
bém considerados ag¢des do tipo expressivo e dramatirgico.
Ao longo dos dltimos anos, o neo-conservador filésofo de
Frankfurt assume o processo que acostumou-se a condenar
nos outros, ou seja, a colonizagdo do mundo da vida, com a
consequente dilui¢do das agoes dramatirgicas; processo esse
que, alids, nao por acaso, culmina na gradativa dilui¢ao da éti-
ca comunicativa na pragmatica e nos procedimentos normati-
vos do estado de direito, sufocando, portanto, aquilo que co-
loca em questao a autoridade da lei. Mas, seja como for, todas
essas concepgdes da linguagem pressupdem a complexa arqui-
tetonica da prosa ordinaria que, para Bakhtin, foi pela primei-
ra vez colocada a mostra de modo relevante e incontornavel
pelo discurso romanesco dostoievskiano. Se, como alertou
Bakhtin, esse romance ¢ a recriagao artistica da natureza poli-
fonica da propria vida é porque constitui-se ou configura-se
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como autocompreensao da for¢a dos discursos que constitu-
em a “nossa complicada forma de vida”, antes da sua abstra-
¢ao pelo discurso objetivador. Desde seus primeiros ensaios,
Bakhtin chamara a atengdo de que os filélogos eram incapazes
de se livrar da tentacao de dissecar o cadaver da linguagem
perdendo a sua vitalidade; concentrando-se nas linguas exoté-
ricas e mortas perdiam o contato com a linguagem familiar,
nativa e vivente da fala cotidiana. E assim a lingtistica ndo s6
tratou a “linguagem viva como se fosse morta”, mas também
tratou “a linguagem nativa como se fosse uma lingua estra-
nha™’. Posto nesses termos, o discurso objetivador sé pode
ser entendido a partir da arquitetura na qual ele proprio pode
ser formado. Nesse sentido, Bakhtin leva a cabo o programa
apenas esbogado por Heidegger em Ser ¢ fempo e por Wittgens-
tein nas Investigagoes Filosdficas e nas suas consideragdes sobre a
filosofia da psicologia.

O “solo aspero” a que Wittgenstein, na critica as ilusoes
gramaticais da metafisica, pretendia regressar é bem mais
complexo do que da a entender a sua no¢ao do significado
como uso das palavras na linguagem, e mesmo as nogoes de
“ver-aspectos”, “vivéncia da significagao” e de “cegueira para
a significagao” apenas apontam na direcio das sutilezas dos
discursos que constituem a compreensao da nossa complicada
forma de vida'’. Ora, tanto Heidegger quanto Wittgenstein
pretendem reter a experiéncia originaria da linguagem, mas
nenhum deles explicitou as suas sutilezas como o fez Bakhtin.
Wittgenstein todavia alertava para a relevancia da “nossa vaga
prosa ordinaria”, enquanto que Heidegger, por sua vez, dis-
tanciou-se a0 maximo dela considerando-a “metafisica” e
buscando o sentido do ser na poesia de Hélderlin e dos pen-
sadores-poetas gregos, perdendo de vista precisamente o solo

® Ver Katarina Clark & Micchael Holquist, Mikhail Bakhbtin, Sao Paulo:
Editora Perspectiva, 1998, p. 243. Os autores se referem ao livro “Mar-
xismo e filosofia da linguagem”.

10 Sobre a conceitografia do ultimo Wittgenstein, ver: Hebeche, L.: O mun-

do da consciéneia — ensaio sobre a filosofia da psicologia de 1. Wittgenstein, Porto
Alegre: EDIPUC, 2002.
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fatico das tonalidades afetivas de Ser ¢ zempo.

A dialogia de Bakhtin, como viemos e continuaremos
mostrando, tampouco ¢ isenta de problemas, mas, mesmo
assim, ¢ um avan¢o na compreensio da gramatica da faticida-
de da linguagem ordinaria. Os materiais dessa arquitetonica
prosaica sdo feitos das tonalidades auditivas, como Bakhtin,
alias, reconhece contrapondo o discurso prosaico aos mais
diversos estilos como o classico e o romantico, pois o ambito
prosaico, ao contrario do habitualmente se passou a aceitar,
esta impregnado pela sutileza de multiplas vozes. Segundo
Caryl Emerson, mesmo no fim da sua vida, a reacao de Bakh-
tin aos formalistas é bastante dura sobre tal assunto. Uma das
caracteristicas desse grupo estava na ilusao intelectual que
tende a “degradar a vida cotidiana num aborrecimento amoz-
fo”. A vida cotidiana nao ¢ algo totalmente neutro e impesso-
al; a0 contrario, a vida cotidiana é “ficcional” no sentido de
ser moldada e construida. Desse modo, nem a estética e nem
a ética poderiam distanciar-se muito da experiéncia e da dra-
maturgia do homem cotidiano; por isso, “Bakhtin ficava apre-
ensivo diante de qualquer problema ético nao abordado numa
escala cotidiana, doméstica — dado que as férmulas grandiosas
e abstratas sempre nos chamam a evasio e a passividade. Po-
demos ignorar problemas que nao vemos, dilemas que surgem
do modo como estamos situados perante nosso dia-a-dia.
Sentimo-nos justificados por nao ver forma de soluciona-los.
E nio vemos porque o problema foi ele préprio desenhado
no espaco e no tempo do homem nenhum”"'. Ora, a vida co-
tidiana nao ¢ algo neutro e indiferente. E a amostra principal
disso encontra-se na prosa. Vale a pena citar esta interessante
passagem:

Ao analisarmos a prosa, nds mesmos nos orientamos nnito su-
tilmente entre todos os tipos e variedades de discursos que exa-
minamos. Além disso, na pritica cotidiana, ouvimos de modo
muito sensivel e sutil todas essas nuangas nos discursos dagqueles

1 Emerson, Caryl, Os 100 primeiros anos de Mikbail Bakhtin, Rio de Janeiro:
DIFEL, 2003, p. 281.
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que nos rodeianm, nds mesmos trabalhamos muito bem com todas
essas cores da nossa paleta verbal. Percebemos de modo muito
sensivel o mais infimo deslocamento de entonagio, a mais leve
descontinuidade das vozes no discurso cotidiano do outro, essen-
cial para nds. Todas essas precangies verbais, ressalvas, evasi-
vas, insinunagdes e ataques sao registrados pelos nossos onvidos e
familiares aos nossos ldbios. Por isto é ainda mais impressio-
nante que até hoje nao se tenha chegado a numa precisa interpre-
tagdo tedrica e a nma avaliagdo adequada de todas essas ocor-
réncias. (PPD, p. 175).

Essas peculiaridades escapam a lingiifstica. Esta ciéncia
da linguagem, alids, sequer permitiria distinguir a arte do ro-
mance dostoievskiano das outras que apresentam um carater
nitidamente monolégico como a de Tolstéi e Turguéniev; e
isso porque a linglistica nao s6 é surda para as tonalidades
polifonicas da prosa, como sequer se coloca esse problema.
Essa ciéncia ou disciplina se preocupa com a diferenciacao
lingtifstica, mas nao nos termos de oposi¢ao polifénico e mo-
nofonico. Sob esse aspecto apenas lingtifstico, Dostoiévski
seria, alids, um escritor como qualquer outro e estaria a anos-
luz de um James Joyce, com seus Ulisses e Finnegans watke.
Tolsté1 ja havia acusado seu emprego demasiadamente uni-
forme da linguagem. Mas, como veremos, mesmo o estilo
pressupOe a polifonia. Nao se trata, portanto, de se fazer ex-
periéncias, invengdes ou descobertas na linguagem, mas de
uma recria¢ao a partir do material ja disponivel na polifonia
da vida fatica. O que interessa a Bakhtin é o ambito dos dis-
cursos. Esse ambito ¢ o assunto da translingtistica. O decisi-
vo sdo as relagoes dialdgicas nao s6 das levadas a cabo entre
falantes, mas do falante com a sua prépria fala. Para Bakhtin,
as relacOes dialégicas tendem a sumir nos textos tomados de
um ponto de vista puramente lingiifstico. E claro que a lin-
giifstica ndo escapa a composicao dialdgica, mas ao ficar ape-
nas no plano da lingua ela distancia do enfoque que se centra
e que constitui o cerne do dialogo e da réplica. Se quiser dar
conta disso ela tera de apelar para a metalinglistica, ou me-
lhor, para uma compreensao do modus operandi dos discursos.
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Com isso, pode-se melhor entender a afirmacao de Bakhtin
de que “as relagoes dialdgicas sao, deste modo, extralingiiisti-
cas. Ao mesmo tempo, porém, nao podem ser separadas do
campo do discurso, ou seja, da lingua enquanto fenémeno inte-
gral concreto. A linguagem vive apenas na comunicagao dia-
logica daqueles que a usam. E precisamente essa comunicagao
dial6gica constitui o campo de vida da linguagem. Toda vida
da linguagem, seja qual for o seu emprego (a linguagem coti-
diana, a cientifica, a artistica, etc.) esta impregnada de relagdes
dial6gicas. Mas a lingiifstica estuda a 'linguagem' propriamente
dita na sua generalidade, como algo que forna possivel a comu-
nicagao dialégica, pois ela abstrai consequentemente as rela-
¢Oes puramente dialogicas. Essas relagOes se situam no campo
do discurso, pois este é por natureza dialégico e, por isto, tais
relagoes devem ser estudadas pela metalingtistica, que ultra-
passa os limites da lingiifstica e possui objeto autonomo e ta-
refas proprias”. E mais ainda: “as relagdes dialdgicas sio irre-
dutiveis as relagGes légicas ou as concreto-semanticas, que por
i mesmas carecem de momento dialégico. Devem personifi-
car-se na linguagem, tornar-se enunciados, converter-se em
posicdes de diferentes sujeitos expressas na linguagem para
que entre elas possam surgir relagoes dialogicas” (PPD, p.
159).

Nem todos os juizos expressam relagoes dialbgicas. Ba-
khtin d4 um exemplo de juizos contrarios que tem uma forma
logica como “A vida é boa” e “A vida nao é boa”. Um ¢ a ne-
gacdo do outro. Do ponto de vista l6gico nao ha nada a corri-
gir. Esses juizos (mono)légicos ao modo de tese e antitese
podem até mesmo ser entendidos como “enunciados de um
sujeito”, mas, posto nesses termos, eles carecem de relagoes
dial6gicas. Essas relagdes s6 se mostrarao quando “esses jui-
zos forem divididos em dois enunciados de dois sujeitos dis-
tintos, entdo surgirao relagoes dialogicas” (PPD, p. 159). As
relagoes dialogicas envolvem enunciados integrais. Esses e-
nunciados nao sio informagdes objetivas, mas dizem respeito
as sutis tonalidades da dramaturgia da vida fatica. Enunciar ¢é
falar, discutir, debater, provocar. Enunciar ¢ também lidar
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com as entonagoes da voz, ¢ expressar e estar a escuta das
sutilezas das tonalidades afetivas. Portanto, as relagoes l6gicas
pressupoem as relagoes dialdgicas. Estas tém “existéncia” no
sentido que sao discurso. Mas s6 sao dialégicos os enunciados
que envolverem dois sujeitos da enunciagao. E dizer-se “A
vida é boa” com uma certa entona¢iao da voz pode querer di-
zer que o sujeito nao esta 1a muito convicto da sua enuncia-
¢ao.

Um enunciado que tem relagdes ldgicas ou semanticas
precisa, ao fim e ao cabo, materializar-se, isto ¢, tem de tor-
nar-se discurso e, portanto, tem que ter um autor. Dizer-se,
portanto, que os enunciados sa0 expressos por sujeitos signi-
fica que eles tém algum tipo de autor que os cria. Que autor ¢é
esse?, interroga Bakhtin. Ora, o autor de um enunciado pode
ser aquele que escutamos quando nos diz “A vida é boa”, ou
“Bom dia”, ou “Até a vista”, “Cuide-se”, etc. Mas também
pode-se nao se saber nada sobre o autor real que “existe fora
do enunciado”, pois podem existir diversas formas de autoria;
um enunciado ou uma obra pode ser resultado de um traba-
lho coletivo, pode ser o resultado do trabalho de varias gera-
¢Oes e que exprime uma vontade coletiva a qual pode-se rea-
gir dialogicamente. Essa rea¢ao nio é um juizo légico ou pu-
ramente semantico, ou ainda, sécio e historico objetivo. Essas
concepcOes podem ser refutadas ou questionadas e por isso
suas relagoes sao dialdgicas. Porém, o importante, para Bakh-
tin, ¢ que essa relagio “personifica toda a enunciag¢ao a qual
ela reage” (PPD, p. 159). Ou seja, podem existir relagoes des-
se tipo entre as mais diversas concep¢des do mundo que vao
desde as mais refinadas légicas e semanticas as diferencas en-
tre grupos, classes, culturas, modelos cientificos, etc. Ha con-
flitos e questionamentos entre modelos explicativos e con-
cepcoes do mundo e isso quer dizer que existem relagoes dia-
logicas quando estio em jogo, no minimo, duas posi¢oes con-
trapostas. No entanto, a nogao de que a relacio “personifica”
a enunciagao mostra que o ambito do enunciado bivocal esta
principalmente vinculado a execugdo da linguagem ordinaria e
prosaica. E, nesse caso, ela nao é sé desconhecida pela lin-
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glifstica, mas por toda e qualquer concep¢ao do mundo que se
distancia das “condi¢des da vida auténtica da palavra”. E esse
¢ o assunto da translinglistica concebida de modo anti-
platonico e, portanto, nio-monologico. A translingtistica trata
do dialégico. E o que ¢ isso seniao o prestar aten¢ao ao dis-
curso do outro, ou ainda, o prestar atengao aquilo que no meu
discurso diz respeito ao discurso do outro? Esse encontro
com o outro seria do tipo de comunicagao. No entanto, essas
perguntas surgem da suspeita dos residuos da filosofia da
consciéncia na ontologia de Bakhtin. Eles sio mais visiveis na
sua famosa afirmacdo de que “ser é comunicar-se pelo dialo-
20”. O que entende Bakhtin por “ser”? Seu conceito de “ser”
diz respeito apenas a poética romanesca dostoievskiana? Poé-
tica ou ontologia? A ontologia cederia lugar a poética? A poé-
tica dostoievskiana seria entio um modo de tratar do “que
ha”. Mas “o que ha” ¢ didlogo. A afirmac¢ao de Bakhtin ¢ cla-
ra: o ser ¢ entendido como “comunicacao dialdgica”. Ora, os
avancos na teoria do enunciado e do discurso encontram uma
brusca refragdo precisamente na no¢ao de que “o ser é comu-
nicar-se pelo didlogo”. Faremos uma breve incursio nessa
problematica.

A concepgao bakhtiniana, tdo cara aos semioticos, teve
distintos tratamentos ao longo dos anos. A sua primeira ver-
s30 apareceu nos anos 20, no periodo Bakhtin/Voloshinov.

Em PPD, porém, as arestas metafisicas sao em grande
parte aparadas e suavizadas por uma translingiifstica que, ao
tratar, do discurso e do didlogo em Dostoiévski, langa luz so-
bre a efetiva e complexa arquitetonica da vaga prosa ordinaria.
E uma suavizacio nio isenta de problemas, mas que, mesmo
assim, indica um avanco da dialogia.






A COMUNICACAO DIALOGICA

A comunicagdo dialégica é, em PPD, também tema da
translingtifstica. Como vimos, a estilistica, as filosofias da lin-
guagem, a histéria literaria, etc. s6 podem se entendidas desde a
translingtifstica que estuda a palavra ndo no sistema da lingua e
nem num texto retirados da vida auténtica da palavra. E esta
vitalidade da palavra é precisamente a comunicagao dialogica.
O ser nao é dado, mas construido e sustentado na comunica-
cao entre falantes-ouvintes e ouvintes-falantes. Nesse cariter
executivo da palavra no didlogo debilita-se e corrdi-se o con-
texto monoldgico. Na execugao dialégica, “a palavra nao é um
objeto, mas um meio constantemente ativo e mutavel da co-
municag¢ao dialégica. Ela nunca basta a uma consciéncia, a uma
voz. Sua vida estd na passagem de boca em boca, de um con-
texto para outro, de um grupo social para outro, de uma gera-
¢ao para outra” (PPD, p. 176). Ou seja, os intetlocutores nao
sa0 personagens nem pessoas, mas classes, geragoes e contex-
tos. No entanto, a comunicag¢ao dialbgica so se efetiva na me-
dida que é autonoma em relagao as classes e aos contextos. Es-
sa autonomia, porém, nao ¢ abstrata e neutra, pois guarda to-
davia as vozes das quais se libertou pelo dialogo. Seja qual for,
portanto, o contexto, a palavra sempre estara impregnada das
palavras dos outros. Desse modo, um contexto ja estd perpas-
sado por outro contexto, uma geragio por outra geragiao, um
estilo por outro estilo, pela maneira do outro com os quais, ali-
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as, “¢ impossivel fundir-se diretamente sem ressalva, sem dis-
tancia, sem refracao”. Nao ha aqui autor onipotente que pudes-
se garantir com seu discurso os outros discursos, essa tentativa
¢ abalada pela a¢ao da voz ou da palavra do outro. No entanto,
um meio de ressalva, distancia e refracio s6 pode existir num
outro “meio” mais abrangente que permite graus maiores ou
menores de convencionalidade. Ora, a liberdade da comunica-
cdo dialogica dissolve e sobrepuja tais meios refratarios, pois,
20 fim e a0 cabo, eles sio “meios autorizados e sedimentados
de refracdo”. A comunicagdo dialbgica nao é uma refracio ou
uma alternativa convencional, mas a autonomia em relacao a
quaisquer meios. E por isso que na comunicacio dialégica pre-
domina o discurso bivocal orientado para diversos fins. E que
quer dizer isso senao que nenhum tema ou assunto especifico
pode previamente dirigir a com uni. Como mostrou-se, na a-
bertura do didlogo nao ha um tema, mas os varios aspectos de
um tema; nao ha uma voz, mas a concorréncia aguerrida de
varias vozes.

No entanto, podet-se-ia ainda indagar como a palavra
passa de um contexto para o outro, pois é certo que ela “nao
passa por um meio neutro e isenta de aspiragoes e avaliagoes
dos outros”. Isto ¢, aonde se da a recep¢ao da palavra que ja
esta repleta das vozes dos outros? Como se da a reagao as pa-
lavras dos outros? O que quer dizer Bakhtin com a expressio:
“O proprio pensamento dele (do falante) ja encontra a palavra
povoada” (PPD, p. 176)? Onde e como se da esse encontro
entre pensamento e palavra? No fim de PPD, a terminologia
da consciéncia e da autoconsciéncia cedem um amplo espago
para a terminologia do discurso, mas, todavia, persistem resi-
duos da ambigiiidade inicial em passagens em que se afirma
que “idéias, sentimentos e emogodes devem refratar-se através
do meio constituido pela palavra do outro”. Mas, entio, e
mais uma vez, tem-se de indagar como se da a conexao entre
idéia, sentimento, emogao e a palavra, nao apenas do outro,
mas do préprio falante. Esse dificil problema nao ¢ explicita-
mente enfrentado pela concepg¢ao bakhtiniana do discurso. E
como se ele tivesse de reserva a consciéncia, isso €, esse cons-
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truto capaz de guardar os mistérios da linguagem. O debilita-
mento do contexto monoldgico s6 sera efetuado com o enfre-
tamento desse “mistério”. Ora, tais mistérios sdo ilusoes gra-
maticais e, por conseguinte, dizem respeito ao modo de ope-
rar da linguagem ou do discurso. Com Wittgenstein esses
“mistérios mentais” sao entendidos como contra-sensos ainda
nao evidentes. Ao tornarem-se “evidentes” deixam de ser
mistérios. O pensamento, as emogdes, Os sentimentos € as
sensacoes, deixam de ser misteriosos ao serem entendidos
como execucdo da linguagem e do discurso. E entio o pen-
samento nao se depara com um meio povoado de vozes, nem
sentimentos ou idéias que se refratam nas palavras dos outros,
pois nao ha exterioridade entre eles e a sua execucdo no dis-
curso. Esses “problemas da estética de Bakhtin” ndo podem,
porém, diminuir seus avangos na nogao de discurso. Discursar
¢ anunciar. O cerne da enunciagio é o enunciado. Voltemos,
pois, brevemente a esse assunto. Para isso, seguiremos, neste
excurso, os passos de Todorov.

A concepeao bakhtiniana do enunciado

A teoria do enunciado tem, em Bakhtin, duas fases.
Uma desenvolvida nos anos de 1920 e outra mais tarde nos
anos de 1950. Nos primeiros tempos também ha uma evolu-
cdo que vai desde os textos Bakhtin/Voloshinov ou Bakh-
tin/Medvedev até seus escritos em PPD. No inicio, sua posi-
¢ao pode ser resumida na afirmagdo de que “nao é apenas o
elemento lingtiistico que faz parte do enunciado, mas uma
parte nao-verbal, que corresponde ao contexto da enuncia-
¢30”"%. Ou melhor, um enunciado corriqueiro é composto de
uma agao verbal e de uma parte implicita, que nao aparece no
enunciado, mas sem a qual o enunciado careceria de orienta-
¢ao. Nesse sentido, um enunciado é como um “entinema”,

12 Todorov, Tzvetan, Mikbail Bakbtin — the dialogical principle, University of
Minnesota Press, 1984, p. 41.
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isto é, como uma figura da légica em que um silogismo tem
uma premissa nao explicita. A questio que logo se poe diz
respeito a natureza dessa parte nao-verbal do contexto da e-
nunciagao. Essa palavra grega, alids, tem conotagao visual de
“thumos” que quer dizer tanto ter opinido, pretensao, quanto,
olhar ou olhar atentamente. Ambos aspectos sio preservados
em Bakhtin, com sua metafisica visual. Trata-se, por exemplo,
de quando se usam expressoes como “Hum, sim”, “Até lo-
20”, “Veja aquilo”, etc. Ora, sem o contexto da enunciacio,
isto é, ver onde elas ocorrem, niao se poderia compreendé-las.
Bakhtin logo avisa de que nio se trata de um ambiente exter-
no totalmente mecanico e objetivo. Mesmo assim, ao longo
dos anos de 1920, houve, a nosso ver, um desdobramento de
um forte compromisso com uma versao de acentuado realis-
mo ontolégico até posigdes mais suavizadas, embora nao to-
talmente isentas dos problemas de origem. O seu compromis-
so com um contexto espacial objetivado estd bem expresso na
afirmacio:

O contexto extraverbal do enunciado é composto de trés aspec-
tos:

1 — o horizonte espacial comum dos interlocutores (a unidade
visivel: o quarto, a janela, etc.),

2 — 0 conhecimento e compreensdo da Sitnagao, comum a antbos
interlocutores.

3 — a sua comum valoragio (o gue ocorre) da sitnagio'>.

Ha aqui, por parte de Bakhtin, um compromisso expli-
cito com a espacialidade newtoniana, mas também um esfor-
¢o de, semelhante ao do Heidegger nessa época, de destacar o
aspecto singular em oposi¢ao ao vazio e a desvitalizagao fatica
dos universais. E por isso que, contra Saussure para o qual o
carater individual do enunciado ¢ irrelevante para a ciéncia da
linguagem, Bakhtin seguiu uma tradi¢ao russa de destacar o
carater “individualista e subjetivista do enunciado”. Ora, esse
aspecto singularizado do enunciado pertence ao contexto da

13 Todorov, op. cit., p. 42.
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enunciacdo. Nas suas palavras: “a comunicacdo verbal nunca
sera entendida fora da sua ligacio com a situagdo concreta”.
Mas, entdo, o problema continua, pois como entender o vin-
culo entre o enunciado e contexto da sua enunciacdo sem
comprometimento com a metafisica espacial objetivadora.
Para evitar isso, Heidegger entendeu o discurso como ser-no-
mundo e a relacao entre falante e ouvinte como comunica¢ao
existencial. A partir dai pode-se entender o giro da significa-
¢ao que torna objetivo um enunciado e de como a linguagem
origina-se no discurso; com isso, “a disposi¢ao e a compreen-
sa0 sdo de maneira igualmente originaria determinadas pelo
discurso” (Ser e tempo §§ 33 e 34). Ora, o esforco de Heidegger
fica comprometido precisamente ao tentar escapar do vazio
do universal na singularidade do ser-ai, que acaba sendo um
construto monocéntrico. Bakhtin, por seu lado, para evitar o
monocentrismo entende o enunciado como comunicagao dia-
l6gica, mas, como estamos vendo, sem o conceito de ser-no-
mundo e de compreensio como um existencial, comprome-
tendo-se com uma nogao de contexto de tal modo espaciali-
zado que tende a entranhar o mundo. Sua vantagem em rela-
cao a Heidegger ¢ que desde logo entende o enunciado numa
relacdo comunicativa entre dois interlocutores. Isto €, ao invés
de privilegiar um “eu” existencial, ele da atengao ao “nds”.
Desse modo, expressdes em primeira pessoa do singular co-
mo “eu quero”, “eu penso”, “eu vejo”’ nao teriam sentido,
pois so teriam sentido enquanto enunciados que implicam
varios interlocutores. Esses enunciados ao modo de réplicas
em que um “eu” se contrapde a um “nds” s6 poderiam ser
entendidos no contexto social em que sao emitidos. E mesmo
os enunciados corriqueiros e cotidianos teriam algo a ver com
“entes (entinemas) objetivos e sociais” e s6 serlam compreen-
didos por aqueles que compartilham o “mesmo horizonte so-
cial”'*. Ora, com o destaque dado ao horizonte social, Bakh-
tin/Voloshinov/Medvedev afasta-se de uma posicio que se
privilegiava o aspecto espacial do contexto da enunciagao.

14 Citado por Todorov, p. 42.
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Essa posicao sera todavia ainda corrigida por uma in-
terpretacdo mais semantica, ou seja, o contexto da enunciagao
da relagao espacial entre os interlocutores sera entendido con-
siderando os trés seguintes aspectos do enunciado:

RN

1- 0 tempo e os espago da ennnciagao (“onde”, “quando”),

2- 0 objeto ou o tema do enunciado (sobre o que se fala) e

3 — as relagies dos interlocutores com o que esta acontecendo (a
valoragdo)'>.

Ora, se o tempo e o espago sdao agora entendidos
a partir dos advérbios de tempo e lugar, o objeto ou o tema
enunciado bem como a relagao dos interlocutores com o que
esta acontecendo, mantém todavia compromissos com a exte-
rioridade. Isto é, todavia persiste aqui de modo ainda nao su-
ficientemente esclarecido a pergunta pela natureza do vinculo
entre os interlocutores e o seu contexto de enunciacao. E
mais: como num enunciado se di a relacio entre o verbal e o
nao-verbal? E uma vez que sé se compreende o enunciado no
contexto da enuncia¢do como se pode ou se aprendeu a dis-
criminar os diferentes contextos de enuncia¢ao? Essas ques-
toes tém um carater fortemente wittgensteiniano que, a rigoft,
concebe uma gramatica filosofica da linguagem e nao do dis-
curso, mas que, a nNosso ver, também vale para este, pois os
diversos tipos de discursos sio também feitos pelo dominio
publico da suas execugdes. Em Wittgenstein, porém, a rejei-
¢ao das ilusdes gramaticais desfaz igualmente o par univer-
sal/singular. Bakhtin, por seu lado, ao rejeitar uma lingtistica
ou ciéncia da linguagem saussuriana aproxima-se de Heideg-
ger opondo a execugao fatica do discurso e, portanto, do e-
nunciado da generalidade vazia da lingiistica. Heidegger, em
Ser ¢ tempo e em Os conceitos fundamentais da metafisica: mundo -
finitude — solidao (1929), concebeu a ontologia fundamental
desde o construto set-ai (Dasein) tomando-o como um singula-
re tantum. Ora, Bakhtin também procura essa singularizacao
numa concepgao do enunciado dialégico executado numa si-

15 Todorov, op. cit., p. 42.
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tuacao singular, ou seja, num determinado contexto de enun-
ciagdo. Se a dificuldade de Bakhtin foi a de ndo ter a disposi-
¢ao a nogao de ser-no-mundo, a de Heidegger, por sua vez,
foi a de nao entender o enunciado de modo clara e explicita-
mente dialégico. Em Heidegger, o dialogo é concebido desde
o ser-com-os-outros, mas de tal modo que essa relagao se ex-
pressa a partir da abertura do ser-af singular; isto é, a coexis-
téncia ¢ posta e concebida a partir do ser-ai. Para Bakhtin, a
singularizacao esta no enunciado que possui uma parte verbal
e outra nao-verbal, pois os interlocutores nio apenas falam e
ouvem, mas dialogam num determinado contexto. Os trés
aspectos do enunciado formam a “‘situagao”, isto é, uma situ-
acao social concreta que, pretenderia Bakhtin, resiste ou con-
trapoe-se a universalidade ou generalidade vazias. Para Hei-
degger, o “social” seria um modo de queda da singularizagiao
existencial, mas para Bakhtin, “a comunicacio verbal nunca
podera ser compreendida ou explicada fora dessa relagdo com
a situagdo concreta”. Isso permitiria fazer a diferenca entre o
enunciado e a proposi¢ao, pois o primeiro diria respeito a um
contexto particular que é sempre social, enquanto que a se-
gunda nao necessitaria de um contexto. Ou seja, o contexto, a
situagdo concreta esta fortemente determinada pelo social,
pois quando o enunciado ¢ dirigido a alguém tem-se no mi-
nimo uma microsociedade formada ente falante e ouvinte,
mas também porque o falante e o ouvinte ja sao sempre seres
sociais'’. Mas um entendimento social do enunciado no seria
também “sociolégico” e, portanto, genérico? Certamente. A
singulariza¢do existencial ou a comunicacdo dialégica existen-
cial tende a perder-se na generalidade do social. E claro que,
diferentemente de Heidegger, Bakhtin via a sociedade como
um campo de conflito e disputas. Seja como for, a sua con-
cepcao do enunciado, durante esses anos, mostra a sua pro-
ximidade com o marxismo. A situacao do enunciado esta vin-
culada e validada pela sociabilidade. E assim, o “horizonte
espacial” comum aos interlocutores (mesa, janela, escada, etc.)

16 Todorov, op. cit., p. 43.
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dao lugar a validade social do enunciado, pois o enunciado
trocado entre duas pessoas ¢, ao fim e ao cabo, orientado para
as pessoas que dialogam, mas o que possam ser essas pessoas
ja esta determinado pela sua vida social. Ora, essa parte nao-
verbal e decisiva, e que nao aparece no enunciado ¢ o que lhe
da validade. Ou melhor, é precisamente essa parte nao-
predicativa ou verbal do enunciado o que garante a sua indi-
vidualidade ou singularidade. Mas repitamos: como se pode
acessar ou sequer reconhecer esse ambito nao-verbal? Nao
seria ele também uma generalidade vazia? Uma sociabilidade
assim concebida nao seria uma espécie de noite em que todos
os gatos sao pardos? Ora, nao se trata de iluminar a sociabili-
dade com as luzes da razao para entender-se a validade de um
enunciado, mas de, no caminho de Humboldt, encontrar o
carater originario e principial do discurso e do enunciado, um
terreno que Bakhtin conquistou principalmente em PPD. E,
pelo que estamos vendo, nao foi um caminho tdo simples.
Pois envolve a passagem dos discursos em primeira pessoa do
singular “eu”, a0 modo de Heidegger, para os que dizem res-
peito ao “nds”, ou seja, da experiéncia privada e inacessivel do
eu para a experiéncia publica e dialdgica do “nds”. Ora, aqui
pouco importa a gramatica dos pronomes pessoais “eu” e
“nds”, pois eles so teriam vida no discurso e na circunstancia
em que ele é proferido. No entanto, encontram-se em Bakh-
tin, nessa época, fortes indicios de avanco na resolucao dessa
problematica quando, ao modo neo-kantiano, também afirma:

Nao hd excperiéncia fora da sua incorporagao em signos... Nao
€ a experiéncia que organiya a expressdao, mas, ao contrdrio, a
excpressdo que organiza a experiéncia e que, num primeiro mo-
mento, dd forma e determina sua direcdo.

Fora do material da expressdo, nenbuma experiéncia. E mais,
a expressao precede a experiéncia, é sua origem (cradle)V.

A recepgao kantiana e fenomenolégica colabora para
que Bakhtin conceba a expressiao dialégica de modo singulari-

7 Todorov, op. cit., p. 43.
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zado, pois sua tentativa de destruir o monologismo anda jun-
to com, nas palavras de Wittgenstein, refrear a “ansia de gene-
ralidade”. A expressao, porém, se da ou se entende numa cer-
ta situagao. Mesmo uma expressao simples como o choro de
uma crianga estd orientado para a mae. As expressOes mais
primitivas ja sao dialdgicas, isto é, envolvem algum tipo de
interacio verbal. As vezes, Bakhtin defende também a nocio
bem ampla de didlogo como que se da entre culturas, formas
de vida, modelos cientificos, etc. Mas, como vimos, a carnava-
lizagdo e a nog¢ao de idéia vinculada as imagens de persona-
gens d4 ao dialogo um cunho dramatirgico existencial. F co-
mo se os enunciados fossem proferidos ao modo da compre-
ensao existencial. Assim, um enunciado sempre sera parte de
um dialogo e este expressio de uma certa situagdo ou contex-
to dialégico. E ¢é isso que permite uma diferenciacio funda-
mental para Bakhtin/Voloshinov entre a significacio na lin-
guagem ¢ a significagao no discurso. Segundo Todorov, essa
distingdo esta em que a significa¢do pertence a linguagem en-
quanto que o discurso vincular-se-ia a0 tema. Distintamente
de Wittgenstein que entende a vitalidade da significagao na
execucdo das palavras na linguagem, Bakhtin/Voloshinov,
por seu lado, entende que a significagdao, por si mesma, nao
significa nada, pois a vida dos signos estd no tema. No tema
concreto, o que ¢ abstrato na linguagem se singulariza e ganha
vida significativa, ou seja, a linguagem surge da vitalidade do
discurso. Por vezes, o modo de apresentacdo desse assunto
ainda ¢ o da filosofia da consciéncia quando, por exemplo,
afirma-se: “O tema é uma reagdo da consciéncia em devir ao ser em
devir’™®. Ora, o tema nio paira na mente ou num mundo ideal,
mas é “um sistema de signos complexo e dinamico”, isto é,
como sistema de signos o tema diz respeito a significagdo da
linguagem, mas enquanto vivo e dinamico diz respeito ao te-
ma. Por isso, nao ¢ possivel uma distingao absoluta entre es-
ses ambitos, pois a linguagem é uma espécie de “aparato téc-
nico para a realizagdo do tema”. Mas onde se apreenderia o

18 Bakhtin/Voloshinov, Marxismo ¢ filosofia da linguagem, 1981, p. 131.
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tema sendo no contexto da enuncia¢ao? Sem essa singulariza-
¢do os signos seriam ilusdes metafisicas abstratas e genéricas.
Por exemplo, a expressio “que horas sao?” por si s6 nao sig-
nificaria nada e seria idéntica em todas as situagdes em que ¢é
pronunciada, pois ¢ o seu vinculo com a situacio concreta
que lhe da o carater concreto de tema. Desse modo, Bakh-
tin/Voloshinov, vinculam o tema a enuncia¢io completa e
tornam-no “superior’” a significagdo, isto é, o que é superior
na ordem légica é anterior na ordem ontoldgica. O tema &,
portanto, o ambito que se constitui a significagao. Poder-se-ia
dizer o ambito que se decide a vida e a morte da significagao.
Ou melhor:

A maneira mais correta de formular a inter-relagio do tema e
da significagdo ¢ a seguinte: o tema constitui o estdagio superior
real da capacidade lingiiistica de significar. De fato, apenas o
tema significa de maneira determinada. A significagdo ¢ o esta-
gio inferior da capacidade de significar. A significacao nio quer
dizer nada em si mesma, ela é apenas um potencial, uma possi-
bilidade de significar no interior de um tema concreto. A investi-
gagdo da significacao de um on outro elemento lingiistico pode,
segundo a definicao que demos, orientar-se para duas diregies:
para o estagio superior, o tema; nesse caso tratar-se-ia da inves-
tiga¢do da significagio contextual de mma dada palavra nas
condiges de uma enunciagdao concreta. Ou entao que ela pode
tender para o estdgio inferior, 0 da significagdo; nesse caso, serd
a investigagdo da significacao da palavra no sistema da lingna,
ot e outros termos a investigagdo da palavra dicionarizada®.

Com isso, entende-se que o enunciado tem vida concre-
ta como tema, ou, melhor ainda, o tema se explicita na situa-
¢ao concreta do enunciado. A situagao ¢ a instancia de singu-
larizacao que, alids, tanto ocupou Heidegger em sua ontologia
fundamental, pois é ela que, ao fim e ao cabo, permitiria afas-
tar o vazio fatico dos universais ou das generalidades. Em Ba-
khtin ha, como estamos mostrando, uma evolugao para desta-
car, contra o fundo genérico da linguagem, a singularidade do

19 Bakhtin/Voloshinov, op. cit., p. 131.
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enunciado, mas essa singularidade esta, por sua vez, vinculada
as circunstancias geograficas, sociais e historicas. E a dificul-
dade é: o que vem antes, a circunstancia ou o enunciado? Ou
melhor, como dar conta da circunstancia senao pelo enuncia-
do? Os aspectos extraverbais da enunciagao teriam de ser so-
cavados num ambito anterior as circunstancias sociais, pois
estas sO aparecem como contexto da enunciagio porque po-
dem ser entendidas assim ou assado.

Bakhtin da indicagbes de que o extraverbal pode ser o
corpo humano a medida que este também fornece um materi-
al mais rude para a expressao de valores, como os gestos e a
entonacao da voz. Toda a entonacio tem duas orientacoes;
uma para o ouvinte que pode ser uma cumplice ou testemu-
nho e outra que ¢ o objeto do enunciado, como se houvesse
um terceiro participante na conversa que, pela entonagao, po-
de ser insultado, lisonjeado, desprezado ou elogiado. Como a
linguagem geral poderia dar conta do carater zombeteiro e
debochado da entonagao? Mas s6 se aprende a ser hipdcrita
em sociedade. Ora, tanto a expressao gestual quanto a ento-
nacio da voz sdo acontecimentos eminentemente sociais.
Pois, para Bakhtin, é na vida social que se aprende a distinguir
esta circunstancia expressiva da outra. E interessante, portan-
to, reconhecer com Bakhtin que, diferentemente da significa-
¢ao lingiifstica, o enunciado esta embebido de valores politi-
cos, religiosos, éticos e estéticos. Para a generalidade da lin-
guagem o mundo dos valores ¢ algo estranho, pois “apenas o
enunciado pode ser belo, apenas o enunciado pode ser since-
ro ou falso, corajoso ou timido, etc. Todas essas determina-
¢Oes mantém-se sobre a organizacao dos enunciados e da o-
bra; em conjun¢ao com suas fungoes eles presumem a unida-
de da vida social, especialmente a unidade concreta do hori-
zonte ideoldgico™. Isto €, os enunciados tém também a fun-
¢do de organizar a vida social e ideolégica. No entanto, Bakh-
tin/Voloshinov, mesmo entendendo o didlogo entre géneros
e culturas, mantém uma nogao bastante fenomenoldgica-

20 Todorov, op. cit., p. 40.
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existencial-dostoievskiana do enunciado, pois as relacoes en-
tre o falante, o objeto e o ouvinte estabelecem um pequeno
drama em que o elemento verbal é apenas uma malha numa
rede em que o proferimento é encenado. Originariamente,
por conseguinte, o enunciado surge num cenario marcado por
uma certa dramaturgia da vida®'.

Os modos como se expressam os enunciados ¢ o mais
decisivo, pois sao eles que determinam o carater monoldgico
ou polifonico da produgio literaria e da poética da vida fatica.
Uma posigao vertical indica a presenga determinante do autor
que estabelece uma hierarquia entre o superior e o inferior
enquanto que no plano horizontal predominam enunciados
de cunho marcadamente democraticos como a narrativa obje-
tiva, a confissdo, a apostrofe que, enquanto interrupgao do
orador que se dirige a coisas ou pessoas, interpela de algum
modo o discurso monolégico. Esse tipo de enunciados per-
turba a pretensa unidade do discurso univocal. Nesse momen-
to, porém, Bakhtin/Voloshinov ainda estd comprometido
com a noc¢ao externa da validade do enunciado. No entanto, o
passo adiante dado por Bakhtin ¢ entender o papel do autor e
do receptor cada vez mais a partir do enunciado. A compre-
ensao do enunciado envolve cada vez menos o momento de
validade objetiva, pois os enunciados passam a ser compreen-
didos a partir de enunciados anteriores e, portanto, a partir de
relagoes dialdgica internas. Aqui nao ha uma teoria do enunci-
ado, mas apenas uma descri¢ao dos diversos tipos de discur-
so, ou melhor, uma “tipologia do enunciado”. Ai tem-se o
reconhecimento do carater dramatuargico do enunciado, pois

nenhum modo da comunidade verbal pode encontrar palavras na
linguagem que sejam neutras, isentas de aspirages e valoragies
de outros, esvagiadas das voges dos outros. Ao contrdrio, ele re-
cebe a palavra pela voz; de um outro e permanece envolvido por
essa vog do outro. Ele intervém em sen proprio contexto desde o
contexcto do outro, jd perpassado pelas intengoes do ontro. Por-
tanto, sua pripria intencdo ja encontra a palavra viva. (A pa-

2I'Todorov, op. cit., p. 47.
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lavra “intengao”, mais tarde, serd substitnida por “interpreta-
¢do” P

A linguagem, portanto, deixa de ser entendida de modo
objetivador ou de dirigir-se para objetos sejam eles meramen-
te entes disponiveis ou fatos sociais. O importante ¢ que a
linguagem ¢ entendida como um ambito saturado de entona-
¢oes, valoragoes e orientacdes. A linguagem e o discurso estao
ja sempre embebidos de situagdes existenciais e praticas. E
assim, parte-se dos discursos existenciais para as linguagens
simplesmente dadas das teorias. S6 que postos explicitamente
nos termos da dialogia existencial, pois embora em SZ Hei-
degger trate do fenémeno da comunicagao existencial como
um modo publico do ser-com-os-outros, permanece com-
prometido com uma ontologia concebida a partir do constru-
to — ser-af — monocentricamente concebido. Mas se isso ¢ um
problema para Heidegger, também Bakhtin, na falta de um
conceito polifénico de mundo, permanece todavia dependen-
te do “contexto da enunciagao”. Ou seja, mesmo na obra bem
posterior, que Todorov chama de “segunda sintese”, o enun-
ciado ainda precisa de um “contexto da enunciagio”. Mas o
que vem a ser um contexto sendo o cenario onde ocorre um
enunciado ou o dialogo? Esse contexto ¢ precisamente o que
faz do didlogo um evento singular por oposi¢do ao vazio da
lingtifstica e das filosofias da linguagem. Um enunciado é feito
de palavras e, portanto, nao pode ser feito sem a linguagem,
que é sempre reiterativa ou repetitiva. Seria, entdo, o contexto
da enunciagao o que torna o enunciado um evento Gnico. As-
sim, num enunciado a neutralidade da linguagem da lugar a
algo distinto e novo. A compreensio envolve o carater uni-
versal da linguagem e o singular do enunciado. Em Bakhtin,
como estamos mostrando, o contexto é marcado pela drama-
turgia existencial do horizonte comum ao falante e ao ouvinte,
o que, por exemplo niao ocorre no modelo da comunicacio
de Jakobson. Todorov elabora um esquema que serve para

22 Cit. Por Todorov, op. cit., p. 48.



124 | Da consciéncia ao discurso

distinguir o modelo comunicativo entre eles.

Bakbtin Jakobson
objeto contexcto
falante enunciado ouvinte enissor mensagem receptor
intertexto contato
cddigo lingnagem

O esquema do modelo comunicativo bakhtiniano preci-
sa ser entendido como dialégico do falante para o ouvinte e
deste para aquele. O discurso esta impregnado de tonalidades
afetivas. Pode-se ver no esquema a clara distingdo entre o
contexto destituido de dramaturgia de Jakobson e, no caso de
Bakhtin, a distin¢io entre a vitalidade do discurso e a neutra-
lidade da linguagem. O grande problema aqui é que o enunci-
ado, o intertexto e a linguagem sio tomados como meios de
transmissao do sentido trocado entre falantes. Ou seja, aqui
persiste todavia a distingao entre sentido e conteudo, isto ¢, a
ilusdo gramatical de que as palavras ou enunciados sio porta-
dores de um sentido que se projeta para além delas, de que
eles sio meios que transmitem um conteudo. O enunciado e
o conteudo manteriam, no caso, uma relacio externa. A exte-
rioridade seria o contexto da enunciacio ou a condicao de
validade do enunciado. E assim, a questio do “contexto da
enunciagao” dos primeiros tempos todavia permanece lan-
cando suspeitas sobre a dialogia, pois como dar conta do con-
texto sem ja se estar munido da linguagem ou, no caso, do
discurso? Usando as palavras de Heidegger, ter-se-ia de inda-
gar sobre os compromissos ontolégicos da nogao de “contex-
to da enunciacao”.

Bakhtin e Heidegger partilham a posi¢ao de critica a uni-
versalidade ou generalidade vazia da lingiifstica e da metafisica
em sua aversao a singularidade. As dificuldades de Heidegger
em Ser ¢ tempo sao herdadas da fenomenologia da consciéncia
transcendental monocéntrica enquanto que as dificuldades de
Bakhtin, por nao ter um conceito de ser-no-mundo, sao as de
procurar a validade do enunciado num contexto externo a ex-
periéncia da vida fatica, pois, a0 modo heideggeriano, ja se in-
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terpretaria os entinemas sociais, histéricos ou politicos desde a
experiéncia do mundo impregnada de tonalidades afetivas exis-
tenciais. Ora, vimos que um entinema envolve uma referéncia a
uma realidade nao verbal. Mas que ¢ esse ambito nao verbal
sendo validade objetiva do enunciado? Desse modo, o enunci-
ado ¢é semelhante a um juizo. A validade objetiva é o conteudo
do juizo. A nogao de que um enunciado ou uma proposi¢ao
seja portadora de um conteudo ¢ rejeitada por Heidegger e
Wittgenstein, mas Bakhtin ainda se vé as voltas com a atribui-
¢ao de uma realidade social ao sentido de um enunciado, como
aquilo que lhe da validade, isto ¢, de que ele s6 pode “valer”
desde um pano de fundo social. O enunciado precisa da autori-
zac¢ao dos fatos sociais. Em Ser ¢ fempo, Heidegger, brevemente,
ja havia detectado o problema da validade nos seguintes ter-
mos: “nao discutiremos em maiores detalhes a teoria do 'juizo’
(Theorie des Urteils), hoje predominante, que se orientada pelo
fenoémeno da 'validade' (Geltung). Basta uma indicagao da pro-
blematicidade variada do fenémeno da 'validade' que, desde
Lotze, se apresenta como 'fendmeno originario' (Unphdnonsen),
ou seja, um fendmeno que ja nao ¢ mais passivel de uma andli-
se ulterior. Esta condi¢io se deve ao fato de o fendémeno nao
ter sido esclarecido em sua constituigio ontolégica. A "proble-
matica' que se aninhou em torno dessa palavra idolatrada nao é
menos obscura. Validade indica, por um lado, a forma' da reali-
dade (form" der Wirklichkeii), atribuida ao contetdo do juizo en-
quanto o que permanece inalterado frente ao processo 'psiqui-
co' de julgamento (‘psychischen’ Urteilsvorgang), esse em continua
transformagao. No estado da questiao do ser, caracterizado na
introdugio deste tratado, ndo se podera esperar que a 'validade'
se distinga, enquanto 'ser ideal', por uma clareza ontoldgica es-
pecial. Por outro lado, validade também significa que o sentido
do juizo de valor vale para seu 'objeto', assumindo assim o sig-
nificado de "validade objetiva' (objetktiver Giiltichkeii) e objetividade
em geral. O sentido 'valido' dos entes valido em si, mesmo 'in-
dependente do tempo', vale no sentido de ter valor para todos
os que julgam racionalmente. Validade significa agora constrin-
géncia, 'validade universal'... Nés ndo restringimos previamente
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o conceito de sentido a acepgao do 'conteudo do juizo', enten-
dendo-o como fendémeno existencial, ja caracterizado, onde o
aparelhamento formal do que se pode abrir na compreensao e
articular na interpretacdo torna-se visivel” (Ser e zempo, p.
155,156). Ou seja, Heidegger retira o fenémeno da validade do
seu carater cognitivo e o considera a partir da compreensao
existencial. O sentido origina-se no ato da significagao, no lidar
com utensilios-sinais e, mais ainda, capazes de, pelo discurso,
expressar as tonalidades afetivas existenciais. A metafisica da
presenca em que ¢ colocado o problema da validagao no qual
um processo mental relaciona-se com a validade objetiva e in-
dependente do tempo ¢ entao refutada. Ora, a concepgao de
Bakhtin/Voloshinov nio trata de juizos como os de um sujeito
cognitivo, pois o processo mental cede lugar ao enunciado le-
vado a cabo no processo dialégico, mas o dialégico todavia
precisa do salvo conduto do dado social. O dialogo, na falta de
um maior esclarecimento ontolégico, precisa de um “conteu-
do” que lhe torne valido. Em PPD, Bakhtin esforca-se para
escapar dessa dificuldade, principalmente quando se ocupa em
dar conta da problematica do discurso e do dialogo em Dostoi-
évski. Voltemos, portanto, a PPD.

Os criticos literarios e os lingtistas, segundo Bakhtin,
reconhecem comumente que no discurso artistico hd um
“conjunto de fendmenos” que ultrapassam os limites das ci-
éncias da linguagem, pois eles se caracterizam pela duplicidade
de sentido. E s6 uma metalingiiistica poderia dar conta das
sutilezas dos duplos sentidos. E o caso da estilizacio, da pa-
rédia, do skag, isto é, de um tipo de narrativa em que a narra-
¢ao ¢ feita por alguém distanciado do autor, por uma pessoa
nomeada explicitamente ou entao subentendida. Esse narra-
dor pode ter até um discurso préprio e que se distingue do
narrador principal. Pertence a esses fenomenos também o
dialogo, especialmente, quando ele se expande em réplicas.
Apesar das suas diferencas, tais fendmenos da linguagem tém
algo em comum: “o carater de duplo sentido da palavra, isto
é, num sentido a palavra se dirige para um objeto comum,



A comunicacao dialdgica |127

mas em outro sentido ela se dirige para w» outro discurso, para o
discurso de um ontro” (PPD, p. 161). Por exemplo, o famoso dia-
logo entre Raskolnikov e o juiz de instrugao Porfiri. Ambos
tém como objeto o assassinato da velha usuraria, mas as inter-
rogacdes de Porfiri se dirigem para um outro discurso de Ras-
koélhnikov. Esse discurso cheio de evasivas e despistes remete
o autor para um outro discurso do criminoso e dos possiveis
motivos dos seus atos. Essa dupla orientacio da palavra é
crucial para Bakhtin, pois, sem ela nao se poderia compreen-
der nem a estilizagdo, que seria rapidamente entendida sim-
plesmente como estilo, nem tampouco a parddia que seria
tomada apenas como uma obra maldosa. O fenémeno da du-
plicidade da palavra, porém, extrapola os limites da lingtistica.
E ¢ a partir dele que poder-se-a melhor compreender o cara-
ter bivocal do discurso que freqientemente escapa aos ctiti-
cos literarios e aos lingtistas. O maximo que eles conseguem
entender sobtre a natureza desses fenomenos ainda é muito
limitado, embora seja todavia relevante o reconhecimento
dessa duplicidade de sentido da palavra. Num primeiro mo-
mento, entende-se, segundo Bakhtin, que esse duplo sentido
da palavra nao é muito evidente tanto no skaz quanto no dia-
logo com réplica, pois o skag pode ter apenas a orientagao do
objeto e a réplica no dialogo assumir uma significacao direta e
imediata. Ora, essa objetividade e imediatez podem diluir o
duplo sentido das palavras. Na maioria das vezes, porém, am-
bos os fenémenos estao dirigidos para o discurso do outro:
“o skaz, estilizando este discurso, a réplica, levando-o em con-
ta, correspondendo-lhe, antecipando-o” (PPD, p. 161). Isso
esta certo, mas ¢é insuficiente. E preciso ir mais adiante se se
quiser apanhar o que é mais caro a Bakhtin: a natureza do dis-
curso, ou melhor, a distingdo entre os discursos bivocais e
monovocais, o que passou despercebido pelo contexto mono-
logico em que se moveram a linglistica e a critica literaria.
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Vimos que os discursos duplamente orientados, isto ¢,
os discursos que envolvem “o discurso de um outro” perten-
cem os fenomenos heterogéneos como a estilizagao, a parédia
e o didlogo. Entender os modos como em certos contextos
eles se combinam e como se relacionam uns com o0s outros
dao origem a problemas geralmente omitidos pela estilistica,
ou seja, a critica tradicional ndo consegue tematizar precisa-
mente os estilo do discurso em prosa.

Segundo Bakhtin, ha trés tipos basicos de discurso cuja
compreensao permite acessar a complexidade e polifonia do
discurso em prosa. Sio eles: o discurso direto, o discurso do
heréi ou da pessoa representada e o discurso orientado para o
discurso de um outro.

O primeiro tipo é o discurso direto e imediato, isto ¢,
aquele que esta objetivamente otientado. F um discurso que o
autor ou o falante usa para nomear, comunicar, enunciar, re-
presentar. Ele visa uma representagio direta do objeto. E,
portanto, totalmente monolégico. E um discurso que da con-
ta apenas de si e de seu objeto. E maximamente adequado ao
seu objeto. Mesmo que ele seja usado para imitar alguém isso
nao muda a sua natureza uniformemente direcionada para tal.
Bakhtin entende que esse tipo de discurso é como os andai-
mes necessarios para a constru¢ao, mas que, a rigor, nao fa-
zem parte do conjunto arquitetonico. Poder-se-ia dizer que
ele tem um estilo bruto ou de que seu autor é um soberano
sem nenhuma resisténcia, pois ndo ha media¢ées entre o su-
jeito da enunciagao e os objetos aos quais ela se dirige. Nao ha
ouvintes que pudessem questiona-lo, coloca-lo sob suspeita,
ironiza-lo, etc. Sua objetividade ¢é tal que o seu autor é tam-
bém objetificado por ele. i um discurso tio pleno de signifi-
cagao que nao deixa espago para manobra nem mesmo para o
seu autor. O autor/falante usa um discurso tio direto e tao
significativo que nao deixa margens a duvidas e, nesse contex-
to, “constitui a instancia suprema de significacdo” (PPD, p.
164).

O segundo tipo de discurso ¢ também representado e
direto, mas de modo nio tio monovocal como o do primeiro
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tipo. E o caso do “discurso direto dos herdis”. Ora, esse dis-
curso tem um duplo carater, pois, neste caso, o discurso do
heréi s6 existe a partir do discurso do autor. Sua significacao é
direta, mas caracterizada, tipificada e colorida. Ou seja, o dis-
curso do heréi nao se situa no mesmo plano do discurso do
autor, mas mantém-se numa certa distancia ou perspectiva em
relagao ao discurso do autor. Seu carater colorido ou tipicida-
de denotam que ele nao tem apenas uma dire¢ao para o obje-
to, mas “ele mesmo ¢ objeto de orientagao”. Essa “perspecti-
va” ou “distanciamento” se expressa na “unidade da enuncia-
¢io do autor ¢ na unidade de enunciacio do herdi”, mas o
discurso do herdi, neste caso, carece de autonomia, ele é su-
bordinado ao discurso do autor e, mais ainda, faz parte dele.
O tom caracteristico, tipico e colorido do discurso do herdi
esta assegurado no discurso do autor. Nas palavras de Bakh-
tin: “O discurso da personagem ¢ elaborado precisamente
como o discurso do outro, como o discurso de uma persona-
gem caracterolégica ou tipicamente determinada, ou seja, é
elaborado como objeto da intengao do autor e nunca do pon-
to de vista de sua propria orientagao objetiva. O discurso do
autor, a0 contrario, é elaborado estilisticamente no sentido da
sua significacdo objetiva direta. Deve ser adequado ao seu ob-
jeto (cognitivo, poético, etc.). Deve ser expressivo, vigoroso,
significativo, elegante, etc.; do ponto de vista da sua tarefa
concreta imediata: denotar, expressar, comunicar e represen-
tar alguma coisa. A elaboracgio estilistica desse discurso tam-
bém esta orientada para uma interpretagio puramente objeti-
va” (PPD, p. 162). Esse é o discurso concreto, isto é, o dis-
curso em que a personalidade ¢ representada segundo diferen-
tes graus de concreticidade: a) com predominio da defini¢ao
sociotipica e b) com predominio da defini¢io caracterolégica-
individual.

Nesse tipo de discurso o discurso do outro esta deter-
minado pelo discurso do autor. Ou seja, impera aqui a idéia
do autor e, embora o discurso nao seja direto, o discurso do
outro (personagem) ¢ o discurso do autor que se realiza atra-
vés das palavras de um outro. O autor ¢ a instancia ultima a



130 | Da consciéncia ao discurso

partir da qual mesmo a concepg¢ao ou sustentagao do discurso
objetivo é assegurada. A partir do autor é que esse discurso é
concretizado. Os outros sao como marionetes nas suas maos.
Pode haver diferentes graus de objetividade no discurso do
outro, mas ¢ o autor que as define. E isso se deve a que no
discurso direto do autor encontra-se a ultima instancia da sig-
nificacio e do estilo.

Sobre os distintos graus de concreticidade no contexto
do autor, isto ¢, sobre a sua maior ou menor presenca no dis-
curso do outro, Bakhtin fornece dois exemplos. Num deles
aproxima Tolstéi e Gogol, o principe Andrei e Akaky Akakie-
vitch. Nesses exemplos entende que “na medida em que se
intensifica a intencionalidade objetiva direta das palavras do
her6i e diminui correspondentemente a sua objetividade, a
interrelagao do discurso do autor e do discurso da persona-
gem comega a aproximar-se da relacao de reciprocidade entre
duas réplicas de um dialogo. A relagao perspectiva entre eles
atenua-se e eles podem aparecer num s6 plano. E verdade que
isto se apresenta apenas como tendéncia, como propensio ao
limite que nao se atinge” (PPD, p. 163).

O outro exemplo ¢ o didlogo dramatico ou dramatiza-
do. A primeira vista, ter-se-ia nesse caso o conflito entre idéi-
as, mas, no contexto do autor essas relagdes dialdgicas sio
rigidas, pois estao vinculadas por “enunciacdes objetivas re-
presentadas e por isso mesmo objetivadas”. Isto ¢, elas sao
objetivadas porque sdo representadas a partir da soberania do
autor. Conduzidas por ele, elas enfrentam-se entre si, mas nao
s6 nao deixam de fora o seu criador, como tampouco conse-
guem tocar-se ¢ alimentar-se uma da outra, de enriquecer-se
significativamente entre si. Elas, portanto, “ndo sdo atrito en-
tre as duas ultimas instancias significativas mas de um atrito
objetivo (tematico) entre duas posi¢Oes representadas, intei-
ramente subordinado a instancia suprema e dltima do autor.
Neste caso, o contexto monoldgico nao se interrompe nem se
debilita” (PPD, p. 163). Enquanto prevalecer o contexto obje-
tivo do autor, nao havera o debilitamento e destruicao do dis-
curso monovocal. Isso sé pode ocorrer quando houver uma
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democratizagao entre as enunciacdes, mas de modo que elas,
ao se dirigirem para um objeto, ndo o fazem mantendo-se la-
do a lado, mas cruzando-se dialogicamente e é desse entrecru-
zamento de palavras de igual peso que o contexto monologi-
co comeca a ceder lugar ao contexto dialégico. Esse entrecru-
zamento de discursos iguais nao é tematico no sentido em que
nao se pode antecipar o resultado do didlogo auténtico; por
isso, no entrecruzamento dessas palavras equipolentes “pouco
importa que se confirme uma a outra ou se completem mutu-
amente ou, a0 contrario, estejam em contradicio ou em
quaisquer outras relagoes dialdgicas (por exemplo, na relagao
entre pergunta e resposta)” (PPD, p. 164).

Resumidamente: o discurso do primeiro tipo ¢ imedia-
to, direto, dirigido para seu objeto. O discurso do segundo
tipo também ¢é orientado para seu objeto, mas ele proprio é
basicamente objeto da orientacio dada pelo autor. Embora
este lide com ele direcionando-o de 1a para ca ou daqui para
la, ndo consegue penetrar na intimidade do discurso objetiva-
do, pois, nesse caso, nio ha entrecruzamento dialégico. O
discurso que se tornou ele proprio objeto pode ser manipula-
do pelo autor, mas ele se objetivou de tal modo que se mostra
como se fosse “um discurso direto de uma sé voz”. Nao ha
aqui ressonancia nem eco, pois esse discurso torna-se objeto
sem se saber como tal; ele se parece a “um homem que faz
um trabalho sem saber que esta sendo observado”. Para Ba-
khtin, tanto o discurso primario e imediato que se dirige para
o objeto, quanto o discurso transformado em objeto pela pre-
senca soberana do autor sao “discursos monovocais”. Ora,
nao se trata de eliminar a estreiteza desse discurso, mas de
compreendé-lo a partir de discursos mais complexos e sutis
em que operam no minimo duas vozes, como na parddia, no
skag e na estilizagao. E com isso entramos no terceiro tipo de
discurso, o discurso orientado para o discurso de um outro, o
discurso bivocal.

A exposi¢ao do discurso orientado para o discurso de
um outro divide-se em trés tipos que sao cada um deles divi-
didos em subtipos. Seguiremos o esquema de Bakhtin (PPD,
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p. 173).

1 — discurso bivocal de orientacdao unica. Sua caracterfs-
tica basica é que tende para a redugdao do grau de concretici-
dade. Tende para a fusdao de vozes e, portanto, para o discur-
so do primeiro tipo. Ele se subdivide em:

a- estilizacgao;

b- narracdo do narrador;

c- discurso nao-objetificado do herdi-agente (em parte)

das idéias do autor;

d- Icherzdlung.

A estilizagdo é um fenémeno da linguagem que ¢ feito a
partir de um estilo pré-existente, isto ¢, ela envolve um con-
junto de técnicas de aproximagao e de reproducao. Em de-
terminada época ele se consolidou de tal modo que tornou-se
uma espécie de “significacao direta e imediata, exprimiu a dl-
tima instancia da significacao”. Esse carater direto da ao estilo
pressuposto o cariter de um discurso de primeiro tipo, pois
s6 esse tipo de discurso pode ser objeto de estilizacio. E so-
bre esse discurso que opera a estilizagdo, ou melhor, o estili-
zador toma a idéia de um outro e a poe a seu setrvigo, daf pot-
que opera a partir do discurso de um outro, isto é, de um ou-
tro discurso. Esse conjunto de procedimentos feitos sobre o
discurso de um outro retira o carater meramente objetivador
da estilizagao e lhe da um carater convencional, lhe d4 a capa-
cidade de convencionar, isto é, de ajustar e combinar. No en-
tanto, essa habilidade opera sempre sob uma sombra de obje-
tividade do discurso do outro a partir do qual ele se torna
convencional. Ou seja, para Bakhtin, o discurso convencional
é bivocal, mas pressupde um discurso nao-convencional e
sério do primeiro tipo. Esse modus operandi de fazer com que o
discurso ou o estilo pressuposto e nao convencional seja em-
pregado para outros fins é o que distingue a estilizacao da me-
ra imitacao. A relativa autonomia da estilizacao em relacio ao
discurso objetivador ¢é assim explicada por Bakhtin: “o estili-
zador usa o discurso de um outro como o discurso de um ou-
tro e assim lanca uma leve sombra objetiva sobre esse discur-
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so. B verdade que a palavra nio se torna objeto. Afinal de
contas, o importante para o estilizador é o conjunto de pro-
cedimentos do discurso de uma outra pessoa precisamente
como expressao de um ponto de vista especifico. Ele trabalha
com o ponto de vista do outro”. Onde esta essa “sombra de
objetividade” que restringe o ponto de vista do estilizador?
Ela esta em que “a personagem sempre fala a sério. A atitude
do autor nio penetra no amago do seu discurso, o autor o
observa de fora” (PPD, p. 164). Este rectria, mas nao conse-
gue apanhar a esséncia daquele discurso que ¢ condi¢ao do
seu proprio discurso. O estilo que resiste ¢ concebido nos
termos da personagem. A seriedade da personagem e a exteri-
oridade do estilizador nao impedem que haja a margem de
manobra que permite o discurso convencionalizador e, por-
tanto, a estilizacdo. Bakhtin ressalta que, embora exista uma
distingdo bastante significativa entre a estilizacdao e a imitacao,
aconteceu muitas vezes na histéria que a seriedade de um esti-
lo degringolou pela agdao de imitadores-epigonos ou de que os
procedimentos do estilo tornaram-se cada vez mais conven-
cionais. Por isso mesmo, a imitagdo acaba transformando-se
numa semi-estilizacdo. Também pode acontecer que a estili-
zagdo se torne em mera imita¢do quando o “entusiasmo do
estilizador” pelo estilo sobre o qual opera é tio grande que
acaba por reduzir a distancia entre eles. Ora, foi esse distanci-
amento que possibilitou a relativa liberdade do discurso con-
vencional.

A narragao ou a estéria do narrador, por sua vez, € o ti-
po de discurso em que alguém, a pessoa ou a personagem as-
sume o lugar ou substitui o discurso do autor e, nesse sentido,
se parece ao procedimento de estilizagdo. Ou seja, nesse dis-
curso ha todavia uma diferenca entre o autor ¢ o narradot.
Mas a atitude do autor penetra e determina o discurso do ou-
tro. A palavra do autor ¢ expressa pela palavra da persona-
gem. Assim como na estilizagao ha aqui uma certa margem de
manobra do autor que lhe permite adentrar o discurso do ou-
tro e torna-lo convencional; o autor usa a palavra da persona-
gem ou do herdi como que de dentro para fora, isto ¢, coloca
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a palavra da personagem a seu servico. Isso ¢ feito de tal mo-
do que se pode compreender a diferenga e a distancia entre a
palavra do autor e a palavra do outro. Nesse tipo de discurso,
o autor tem de conduzir a narragao e, desse modo, segundo
Bakhtin, “a sombra objetificada que recai sobre o discurso do
narrador é bem mais densa do que na estilizagdao, sendo bem
mais fraca a convencionalidade” (PPD, p. 165). A palavra ou
o discurso do narrador, porém, nunca pode ser totalmente
objetivada porque ha sempre uma margem de convencionali-
dade e criatividade que, mesmo mais fracas do que na estiliza-
¢do, fazem com que o discurso do outro, ao substituir o autor,
guarde em relagao a este uma certa autonomia da voz. A esse
discurso de uma pessoa mais ou menos distanciada do autor
pertence o skaz.

O fendmeno lingtistico do skaz faz parte da narragao,
embora possa acontecer que a partir de um dominio técnico
de um estilo literario, o skag possa ser entendido mais como
estilizagio do que como narragao. O que interessa a Bakhtin,
porém, ¢ ressaltar a orienta¢ao para o discurso falado. Narrar
quer dizer contar ou falar. Ora, a narragao do tipo skaz pode
petder sua relativa autonomia e convencionalidade. Isso acon-
tece quando ele torna-se “discurso direto do autor, intérprete
direto da sua idéia”. Em Turguéniev ele é univocal; esse escri-
tor, ao introduzir o narrador, o faz de tal modo que este se
confunde com o autor. Nesse caso, sequer ha margem para a
estilizagdo, isto ¢é, para operar a partir do discurso do outro.
“Aqui nao ha orientagdao para o tom social do skag do outro,
para a maneira social do outro de ver e transmitir o que viu.
Tampouco ha orientagdo para a maneira caracteristico-
individual. O skaz em Turguéniev é plenamente significativo e
nele ha somente uma sé voz que traduz diretamente a voz do
autor”. O exemplo disso é o romance Primeiro amor em que o
narrador é simplesmente uma espécie de continuidade do au-
tor.

Em Puchkin, porém, o skazg é de carater bivocal. E ¢é es-
se aspecto da presenca da voz do outro que ¢ realgada. O nar-
rador Biélkin tem uma certa concep¢ao do mundo, um nivel
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intelectual, uma imagem individual, enfim, certas caracteristi-
cas proprias que de algum modo se impdem e, com isso, oca-
siona uma certa refracio da idéia do autor na voz do narrador.
Embora tenha prioridade e orientagdao do autor, a voz do nar-
rador de algum modo se distingue dela. Apesar da orientagao
unica, ¢ todavia bivocal. E essa é a mais corriqueira técnica do
skag, isto é, a orienta¢do para o discurso do outro.

Boris Eikhenbaum salientou as relagdes entre o skaz e o
discurso falado. A partir daf tentou-se distinguir entre este e o
discurso literitio. E o caso de Turguéniev que, possivelmente
por sua distancia da prosa popular, “nao gostava e nao sabia
refratar as suas idéias no discurso do outro. Safa-se mal no
discurso bivocal... escolhia um narrador do seu meio social.
Esse narrador devia falar necessariamente uma linguagem lite-
raria, sem levar até o fim o skag verbal. A Turguéniev impor-
tava apenas vivificar o seu discurso literario com entonagoes
do discurso falado” (PPD, p. 167). Esse escritor, recorre ao
discurso falado que traz entonagbes populares para alimentar
a sua linguagem literaria. Ora, aqui, para Bakhtin, tanto o es-
critor como o critico perderiam o principal, isto ¢, de que a
caracteristica do skazg ndo é o discurso falado, mas o discurso
do outro. Ou melhor: “dentro do skag é absolutamente neces-
sario distinguir rigorosamente a orientagao para a palavra do
outro e a orientagao para o discurso falado. Ver no skaz ape-
nas o discurso falado implica em nao ver o principal. Além do
mais, toda uma série de ocorréncias de entonacio, sintaxe e
outras ocorréncias /ngiisticas se explicam no skaz (quando o
autor se orienta para o discurso do outro) precisamente pelo
seu carater bivocal, pela intersecao nele verificada de duas vo-
zes e dois acentos” (PPD, p. 167). Em outras palavras, é ape-
nas na duplicidade do discurso que se entendem as entona-
¢Oes das vozes, e nao o contrario. As vozes das ruas pressu-
poem a polifonia dos discursos e, s6 nestas, encontram seu
sentido efetivo.

O Icherzdablung, ou narragao da primeira pessoa, é seme-
lhante a narragao do autor. Ou seja, esse discurso pode assu-
mir a orientagao do discurso de um outro ou pode, como no
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caso de Turguéniev, simplesmente fundir-se com o discurso
do autor. Ha, portanto, semelhangas de familia entre o
Icherzdabiung, narragao do narrador, narracio do autor. Todos
sao formas composicionais que tendem a ser determinadas
pelo autor, mas isso nao sendo necessario, mantém em aberto
a possibilidade de serem univocais ou bivocais. Sua bivocali-
dade, porém, assume preponderantemente a dire¢ao dada pe-
lo autor.

Todos os discursos do primeiro modo do terceiro tipo
possuem “um traco comum que consiste em que o autor in-
clui no seu plano o discurso do outro no sentido das suas
proprias intengdes”. Nesse modo, o estilizador retoma o dis-
curso do outro em funcdo dos seus propositos. Ao fazer isso
flexibiliza o estilo e o expressa num discurso mais convencio-
nal. Do mesmo modo ¢ a narra¢ao do narrador que flexiona a
idéia do autor, isto ¢, “ao penetrar na palavra do outro e nela
se instalar, a idéia do autor nao entra em choque com a idéia
do outro (narrador), mas apenas a acompanha no sentido que
essa assume, fazendo apenas esse sentido tornar-se conven-
cional” (PPD, p. 168). E aqui entra-se no segundo modo do
discurso do terceiro tipo: o discurso bivocal de orientagao
varia.

Nesse modo do discurso do terceiro tipo ocorre uma
reducao do grau de concreticidade com a conseqliente ativa-
¢ao da idéia do outro. Ele ¢é internamente mais dialbgico e
tende a se dividir em dois discursos ou vozes do primeiro ti-
po. Nesse modo, o discurso do outro nio é subserviente ao
discurso do autor. Ele ¢é assim subdividido:

a- parddia em todas as suas gradacdes;

b- Icherzdblung parodistico;

c-discurso do herdi parodistico representado;

d- qualquer transmissao da palavra do outro com varia-

¢ao do assento.

Em todas essas subdivisdes encontra-se o discurso da
parédia. Por isso detenhamo-nos em sua elucidagao. O dis-
curso parodistico vai muito além do da mera estilizacdo, pois
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aqui seu autor “fala a linguagem do outro, mas reveste essa
linguagem de uma orientagdo significativa diametralmente
oposta a orientagdo do outro. A segunda voz, uma vez insta-
lada no discurso do outro, entra em hostilidade com seu agen-
te primitivo e o obriga a servir a fins diametralmente opostos.
O discurso se converte em palco de luta entre duas vozes. Por
isso, ¢ impossivel a fusio de vozes na parddia, como o é pos-
sivel na estilizagao e na narracio do narrador... aqui as vozes
nao estao isoladas, separadas pela distancia (perspectiva au-
tor/narrador), mas estio em oposicao hostil. Por isto a deli-
berada perceptibilidade da palavra do outro na parddia deve
ser essencialmente patente e precisa. Ja as idéias do autor de-
vem ser mais individualizadas e plenas de conteado” (PPD, p.
168). esse tipo de discurso tem um largo emprego na atividade
literaria e na vida cotidiana, pois pode-se parodiar um estilo,
um modo tipico-social ou individual de ver, pensar e falar.
Pode-se fazer o mesmo com os aspectos mais banais dos dis-
cursos dos outros, mas também com o que ha neles de mais
profundo; pode-se fazer vir a tona o parece “profundo”. Ali-
as, a parodia pode servir apenas como perturbagao e abertura,
mas também pode ser usada para servir a determinados obje-
tivos. Nesse sentido, as variedades deste modo de discurso do
terceiro tipo estao abaladas e em conflito. Esse tipo ambiguo
de discurso abunda em nossa complicada forma de vida. O
nosso discurso esta impregnado das vozes dos outros em que
acentuam-se tipos de tonalidades nem sempre muito afetivas,
em geral cheias de duvida, indignacgdo, ironia, gozagao, sar-
casmo e deboche. Esse tipo ¢ mais sutil e complexo do que os
discurso restritos e meramente objetivadores. Eles confun-
dem-se com as varias vozes que se cruzam nos discursos pra-
ticos da vida. Ao contrario de Turguéniev que os empregou
para embelezar seu estilo literario, Dostoiévski os recriou para
mostrar ou liberar a grande variedade de vozes dos outros que
clamam para serem ouvidas e respondidas. Sobre isso se ma-
nifesta Bakhtin:

As palavras do outro, introduzidas na nossa fala, sio revestidas
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inevitavelmente de algo novo, da nossa compreensio e da nossa
avaliagao, isto ¢, tornam-se bivocais. O iinico que pode diferen-
ciar-se ¢ a relagio de reciprocidade entre essas duas vozes. A
transmissao da afirmagdo de um outro em forma de pergunta ja
leva a um atrito entre duas interpretages numa so palavra, ten-
do em vista gue ndo apenas perguntanmos como problematizamos
a afirmagao do outro. O nosso discurso da vida pritica estd
cheio de palavras dos outros. Com algumas delas fundimos in-
teiramente a nossa vog, esquecendo-nos de quem sio; com on-
tras, reforcamos as nossas proprias palavras, aceitando aquelas
como antorizadas para nds; por iltimo, revestimos terceiras pa-
lavras das nossas proprias intengoes, que sio estranhas ¢ hostis

a elas (PPD, p. 169).

A parddia, porém, tem um limite. Nela, bem como na
estilizacdo, o autor emprega as palavras de um outro para seus
proprios fins. Isto ¢, usa as palavras de um outro para expres-
sar as suas idéias. Mas, ao fazer isso, ele oculta idéia do outro.
Ora, o discurso do outro ¢, efetivamente, uma expressio da
idéia do outro. O autor de uma idéia nao é o mesmo autor da
idéia do outro. Cada qual quer impor a sua idéia e, nesse sen-
tido, o discurso do outro nao ¢ mais um objeto que pode ser
interpretado, mas um discurso que defende a sua idéia. Com
isso, entramos no terceiro modo do discurso do terceiro tipo.
Nesse discurso, o outro como que influencia de fora para
dentro, de tal modo que, por mais distintas que sejam as rela-
¢Oes com a palavra do outro, ndo se pode impedir sua agao ou
influéncia. Esse terceiro tipo é considerado, por Bakhtin, co-
mo uma variedade ou tipo ativo, pois o outro tem um discur-
so “refletido”, isto é, o discurso do outro nio é mais um dis-
curso passivo. Ele se subdivide assim:

a- polémica interna velada;

b- autobiografia e confissao polemicamente refletida;

c- qualquer tipo de discurso que visa o discurso do ou-
tro;

d- réplica do didlogo;

e- didlogo velado.
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Na polémica velada, o discurso se choca no objeto ou
assunto como discurso do outro, este, porém, nao debate na-
da abertamente, pois estd apenas subentendido. Por “polémi-
ca” deve-se entender que o discurso do outro ¢ afastado ou
questionado e essa a¢ao nao ¢ menos relevante do que o obje-
to em disputa ou questao. Por exemplo, discute-se sobre o
aumento de impostos, mas o assunto ou objeto nao basta, é
preciso atingir o discurso do outro sobre o mesmo objeto,
pois o discurso do outro pode distorcer nao s6 nosso discur-
so, mas alterar até mesmo o modo de enfocar o objeto. No
entanto, por ser velado esse modo de polémica tem o outro
como algo subentendido e s6 pode ataca-lo de modo indireto.
A polémica velada é extremamente importante na atividade
literaria e na pratica da linguagem ordinaria, pois na polémica
aberta, a0 confrontarem-se diretamente as palavras do outro,
perde-se as sutilezas dos discursos indiretos ou velados, como
as alfinetadas ou ainda os tipos de discursos aviltados, empo-
lados, os cheios de ressalvas, concessoes, etc. (PPD, p. 170).
Como nao é um debate aberto, a polémica velada, se caracte-
riza por “influenciar de fora para dentro o discurso do autor”,
isto ¢, sem muito alarde ele vai impondo-se e redirecionando
a voz do autor. Ndo é por acaso que tem uma importancia
enorme na formagao do estilo, pois tem uma hostilidade fur-
tiva que, ao fim e ao cabo, impde a sua maneira.

Certas autobiografias ou confissdes tém algo desse cara-
ter de serem “polemicamente refletidos”, pois sao discursos
em que o narrador assume um tom de questionar a si mesmo
e, portanto, de converter-se num outro de si, ou instaurar uma
polémica interna em que o narrador em primeira pessoa desa-
fia a si mesmo. Tem a si mesmo como outro. Ha, portanto,
uma tensao entre o discurso do narrador e o discurso que o
representa, como ¢é o caso de As confissies de Rousseau ou de
Agostinho. Ora, todos esses tipos de polémicas envolvem mi-
crodidlogos ou macrodialogos, ou seja, a biografia é uma es-
pécie de didlogo consigo mesmo do mesmo modo que as po-
lémicas veladas ou abertas também o sio. Diz Bakhtin, “ana-
loga a polémica velada ¢ a réplica de qualquer didlogo dotado
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de esséncia e profundidade” (PPD, p. 171).

O discurso que da vida a palavra do outro alcanga uma
maior intensidade na réplica dialogo; neste caso, as palavras
dos dialogantes dirigem-se ao objeto enquanto reagem viva-
mente uma a outra. A atenc¢ao as palavras de um e outro ex-
pressa-se na correspondéncia e mesmo na antecipa¢io. Ou
seja, acompanha-se a palavra do outro de tal modo que se an-
tecipa os seus proximos passos; esse tipo de vibragao “penetra
profundamente no amago do discurso intensamente dialogi-
co”, essa tensdao que perpassa o discurso dialdgico inexiste no
discurso monolégico. Ora, assim como a polémica velada é
mais rica e sutil do que a polémica aberta também o é para o
“didlogo velado”, que segundo Bakhtin, tem particular impor-
tancia na poética dostoievskiana. O “dialogo velado” é a parte
mais refinada e elaborada da variedade ativa de discurso. No
didlogo velado nao aparece a voz da réplica, o interlocutor
estd ausente, suas palavras estdo ausentes, mas de tal modo
que “deixam profundos vestigios que determinam todas as
palavras presentes no primeiro interlocutor. Percebemos que
esse dialogo, embora s6 um fale, é sumamente tenso, pois ca-
da uma das suas palavras presentes responde e reage com to-
das as sua fibras ao interlocutor invisivel, sugerindo fora de si,
além dos seus limites, a palavra nio pronunciada do outro”
(PPD, p. 171). Lutando contra esse adversario invisivel, o au-
tor se vé as maiores dificuldades em sustentar seu discurso. E
dai resulta o didlogo mais sutil e elaborado.

Um esquema desses varios tipos de discurso foi feito
pot Tzvetan Todorov assim:

2 Todorov, T. Mikhail Bakhtin — The dialogical principle, University of Min-
nesota Press, 1984, p. 70.
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univocal

(estilo direto)
convergente
(estilizacao)

discurso
representado ~ passivo
divergente
" L. < e
bivocal (parddia)

\_ ativo (polémica
aberta ou velada)?

Nesse modelo todos os discursos (bivocais ou mono-
vocals) sao representagoes, mas de qué? A representacao co-
mo recriacao ou obra da arte romanesca, ou seja, a represen-
tacdo nao entendida como uma entidade mental ou lingtistica
que trata de objetos, mas como execugao do discurso.

O que foi exposto ainda nao é tudo, mas d4a uma nog¢ao
da complexidade dos discursos em prosa que, para Bakhtin,
freqientemente escapa a estilistica, a lingtifstica e a critica lite-
raria. Poder-se-ia acrescentar que escapa também da filosofia
monoldgica. Para tratar desse ambito é necessario uma meta-
lingtifstica ou uma translingtiistica. Ela pressupde a destruigao
do contexto monoldgico que passa entao a ser entendido des-
de o contexto dialégico. E como o dialogo ¢ a execu¢ao mais
elaborada dos discursos, isto é, como ja se alertou, se “ser é
comunicar-se pelo didlogo”, entdo essa nova disciplina tera de
se ocupar da “comunicacao dialégica”. Antes de nos ocupar-
mos desse assunto tratemos do que Bakhtin ainda tem a dizer
sobre o dialogo em Dostoiévski, pois em ambos os casos
mostram-se 0s seus problemas, que, a nosso ver, precisam
uma corre¢ao nos termos do que provisoriamente chamamos
de “gramatica da faticidade”.






VI

O DIALOGO EM DOSTOIEVSKI

Em sua teoria do discurso, Bakhtin, diferentemente das
paginas iniciais de PPD, foi afastando-se das no¢oes de “sujei-
to”, “consciéncia” e “autoconsciéncia”’, ou melhor, passou a
considera-las basicamente nos termos de “discurso”. Havia-
mos salientado a dificuldade que consiste em unir consciéncia
e discurso. No entanto, essa dificuldade é passada por alto.
Ou seja, se, por um lado, a autoconsciéncia da personagem
dostoievskiana é dialogada, isto é, ndo existe apenas para si
mesma, mas precisa das outras consciéncias para se expressar,
por outro lado, resta o problema de como a autoconsciéncia
se relaciona com as outras. Aparentemente, a posicao de Ba-
khtin na resolucao desse problema é bastante clara: “a comu-
nicagao dialégica”. Essa é a sua divida para com a poética
dostoievskiana que lhe permite esbogar uma espécie de antro-
pologia filoséfica em que o homem se torna “sujeito de um
apelo”, isto ¢, o homem deixa de ser alguém que pode ser a-
penas descrito, pois pode-se agora dirigir-se para ele na forma
de um chamamento ou invocagao, poder-se-ia dizer de “inda-
gacao”. Nesse sentido, o mergulho nas profundezas da alma
humana ou do homem interior de origem paulina-agostiniana
nao é possivel através de uma analise objetiva e neutra, pois
essa profundidade encontra-se na tensao do apelo. O que
possa ser o “homem no homem” sé pode ser alcancado
quando ele for provocado a revelar-se a si mesmo. E isso nao
pode mais ser feito, como em Paulo e Agostinho e a tradigao
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monolodgica, a partir de seu si mesmo, mas, a0 contrario, s6
através da “comunicagio com ele, por via dialdgica”; pois,
“representar o homem interior como o entendia Dostoiévski
s6 ¢ possivel representando a comunicac¢io dele com um ou-
tro. Somente na comunicacio, na interacio do homem com o
homem revela-se o 'o homem no homem', para os outros e
para si mesmo” (PPD, p. 222). Nessas passagens, como se
pode notar, abundam expressoes da metafisica como “ho-
mem interior”, “exterior”, “representacao”’, “intimo”, “pro-
fundo”, mas tudo parece fazer parte do didlogo como “a re-
presentagao da comunicagao com os outros”. Toda a metafi-
sica da subjetividade seria afastada pois, como ja destacamos,
agora “ser significa comunicar-se pelo dialogo. Quando ter-
mina o didlogo tudo termina” (PPD, p. 223). A poética de
Dostoiévski estda em seu talento para “representar essa comu-
nica¢ao” e, ao fazé-lo, o escritor esbocou uma concepgao do
homem como, antes de mais nada, um apelo expresso pelo
dialogo. A nossa pergunta de como se daria a relagdo ou o
vinculo entre a consciéncia e o discurso estaria respondida
nos termos de que, ao fim e ao cabo, s6 ha dialogo. A ontolo-
gia ¢ didlogo. Se a ontologia trata do ser ou do que ha, a res-
posta aqui é que s6 ha dialogo. E ¢é isso que basicamente con-
siste o romance em Dostoiévski, em que, ao contrario da voz
solitaria, estd a contraposi¢ao dialégica como a fonte da vitali-
dade e da grandeza da personagem. Portanto, todo o resto é
parasitario da comunicagao dialégica. E assim, as palavras da
metafisica da subjetividade ganham sentido apenas na execu-
¢ao do didlogo, pois “o didlogo nao é um meio, mas um fim.
Aqui o didlogo nao ¢é o limiar da a¢ao mas a propria agao”
(PPD, p. 222). Esse ¢ um ponto importante, pois agora —
wittgensteinianamente - Bakhtin unificaria o discurso e a agao,
as palavras e a sua execugdo. E iria além de Wittgenstein ao
entender a execu¢ao como dialogo. E mais: o didlogo passa a
ser entendido como execugdo inconclusa e, portanto, como
abertura.

Bakhtin todavia afirma: “tudo ¢ meio, o dialogo ¢ o
fim”. Trata-se obviamente de um final em aberto, pois, a 1i-
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gor, nao ha fim para o didlogo porque ele esta no comego. O
que se chama de “meios” s6 pode ser delineado a partir da
sua origem inconclusa no didlogo. O que esta cronologica-
mente no fim esta ontologicamente no comego. Dizer-se,
portanto, que o dialogo ¢ o fim, ¢, efetivamente, dizer que ele
¢ o principio, ou seja, é a agdo a partir da qual se mostram os
meios. E o fim que justifica os meios. Mas como o “fim” ja
esta no principio inconcluso e aberto, nao ha aqui nenhuma
teleologia. Um meio seria um assunto ou um tema, mas o ca-
rater de inacabamento do dialogo retira-o do estreitamento
tematico. Um tema é sempre um fechamento enquanto que o
dialogo ¢ abertura. A liberdade do dialogo nao pode ser con-
dicionada por algum tema. Isto ndo quer dizer que nao haja
temas, mas que nenhum tema, por mais relevante que seja,
pode tomar conta do dialogo. Ou seja, a polifonia é esse equi-
librio tenso e dramatico entre os varios temas ou as mais vari-
adas idéias-vozes. Nas palavras de Bakhtin, “o nuicleo do dia-
logo é sempre extratematico, por mais tematicamente tenso
que cle seja (por exemplo, o didlogo entre Aglaya e Nastassia
Filippovna). Em compensagao, a envoltura do dialogo sempre
¢ profundamente tematica. Somente na obra inicial de Dos-
toiévski os didlogos tinham carater um tanto abstrato e nao se
assentavam em solida base tematica” (PPD, 223). Assim, se
por um lado o tema nao pode condicionar o didlogo, por ou-
tro lado, sem temas o didlogo tornar-se-ia uma entidade abs-
trata. Mesmo nas obras menos dialégicas do jovem Dostoi-
évski, com sua tendéncia para a abstracdao, pode-se, porém,
encontrar a contraposicio do homem ao homem enquanto
contraposi¢ao do “eu” ao “outro”. O “homem do subsolo” é,
segundo Bakhtin, um “eu” que se contrapoe aos “outros”.
Estes sio convertidos pelo “homem do subsolo” em uma i-
déia abstrata. Ele mesmo leva uma vida sem uma tematica
especifica. Mesmo assim, o seu dialogo interior estd em cons-
tante conflito e oposi¢ao ao “outro”. O “homem do subsolo”
trava com ele uma polémica desesperada. Nessa luta por re-
conhecimento, a voz do outro tende a fundit-se com a sua
propria voz. A sua constitui¢ao dialdgica esta vinculada a in-
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tromissao do “outro”. Desse modo, “o 'homem do subsolo'
permanece em sua irremediavel oposi¢io 'ao outro'. A voz
humana real, assim como a réplica antecipavel do outro, nao
podem dar por acabado seu interminavel didlogo interior”
(PPD, p. 224).

O dialogo dostoievskiano é concreto porque lida com
oposicoes que se retroalimentam, como o dialogo interior e o
dialogo exterior, o micro e o macrodidlogo. A distin¢ao entre
micro e macrodialogos nao ¢ da mesma ordem da metafisica
monoldgica que opode interior e exterior, pois essas modalida-
des de didlogos ja estio em execuc¢ao na linguagem publica da
obra de ficcao. A diferenca entre o dialogo privado interno e
o didlogo publico externo é uma distingao gramatical ja publi-
camente executada. O didlogo dostoievskiano basicamente ¢é
do tipo mais estilizado, isto é, o tipo da polémica velada, mas
essa técnica aprimorou-se nas obras de maturidade, como em
Os irmaos Karamazovi e em O idiota. Nesses romances, vai-se
todavia mais longe, pois a tensio entre o dialogo exterior e o
dialogo interior, tipica da polémica velada, chega ao ponto em
que as réplicas “coincidem parcialmente com as réplicas do
didlogo interior do outro”. E o caso dos dialogos de Ivan com
o diabo e com Ali6cha. No didlogo com seu irmaio, Ivan o
escuta negar aberta-mente sua participagdo no assassinato do
pai, mas isso ¢ feito de tal modo que sio seus dialogos interio-
res que realmente importam. Alidcha ao dizer abertamente ao
irmao “Nao foste tu” ou ainda “Tu te acusavas, e dizias que
tu eras o assassino. Mas nao foste tu quem matou, estas enga-
nado, nao és o assassino — estas ouvindo? - Nao és tu. Deus é
que me envia para te dizer isso”. A rigor, ¢ o aparentemente
idiota do Smerdiakov o assassino, embora o arquiteto da agdao
tenha sido Ivan. Ao negar que ele tenha pessoalmente desfe-
rido o golpe, as palavras de Aliécha se dirigem a consciéncia
ou ao microdidlogo que Ivan trava consigo mesmo. E esse
dialogo velado tem um tom de autoacusagao e culpa.

“Irmao — comecou com a voz trémula Alibcha — devo-
te dizer isso porque tens confian¢a em minha palavra, bem o
sei. Digo-te de uma vez por todas, para sempre: “nao foste
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tu”. Estas ouvindo? Por toda a vida. E foi Deus que me inspi-
rou para te dizer isso, mesmo que tivesses de me detestar de
hoje em diante ...”

Um dialogo polémico velado ocorre entre eles. E nele
esta cada vez mais a mostra a culpa de Ivan. Ele havia justifi-
cado seu ato com a famosa expressio “Se Deus nio existe,
tudo é permitido”, mas sua consciéncia nio é tdo supérflua
que possa ter varrido todos os vestigios do remorso e da mal-
dade. Aliécha espicaga a consciéncia culpada de Ivan para
que, mais tarde ou mais cedo, ele confesse nas linhas o que ja
esta confessando nas entrelinhas, ou melhor, confesse num
microdialogo aquilo que ja reconhecia no microdialogo: “eu o
matei”. O didlogo com Aliécha, revela que nao ¢ permitido
fugir de si mesmo. Assim o macrodialogo tenso e aberto esta
assentado em microdidlogos ainda mais dramaticos em que “o
outro” leva o “eu” a revelar-se como tal. Um “eu” polifonico,
isto ¢é, intumescido pelas vozes do outro. E o “eu” sé existe
nesse entrecruzamento das vozes, pois “a ligagdo profunda e
essencial ou a coincidéncia parcial entre as palavras do outro
em um herdi e o discurso interior e secreto do outro herdi sio
momentos obrigatorios em todos os didlogos importantes de
Dostoiévski” (PPD, p. 225). Mas é no complexo e sutil dialo-
go de Ivan com Smerdidkov que se mostra o maximo da ma-
estria do escritor. E uma segunda voz de Ivan que atua em
Smerdidkov levando-o ao crime. Todas as insinuacdes e indi-
retas dirigidas a Smerdiakov sao feitas a partir de um comple-
X0 jogo consigo mesmo. A decomposi¢ao da intenc¢ao de Ivan
em seu dialogo interior pode, segundo Bakhtin, ser represen-
tada em duas réplicas:

“Nio quero o assassinato de meu pai. Se ele acontecer,
sera contra a minha vontade”.

E ainda:

“No entanto eu quero que assassinato aconte¢a contra
a minha vontade, porque entdo estarei interiormente de fora e
nao poderei ser censurado por ninguém?”.

Ora, ¢ precisamente através de Smerdiakov que essas
réplicas interiores de Ivan se convertem em agao. A sua estu-
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pidez nao ¢ completa, pois entende “o outro” na voz de Ivan,
alias, a verdadeira inten¢do deste com a qual compartilha com
o 6dio secreto alimentado desde a infincia. E, portanto, no
seu tenso didlogo velado que se decide a morte do pai. F essa
segunda voz velada de Ivan que ordena o crime. Mas ele se
completa porque Smerdidkov é capaz de ouvir essa segunda
voz e aceita-la como uma ordem. E nisso que reside a criagao
da poética de Dostoiévski, pois “se a voz de Ivan, com a qual
responde a Smerdiakov, fosse a sua voz unica e uma, ou seja,
fosse uma voz puramente monoldgica, todos esses fenome-
nos seriam impossiveis. Eles sio o resultado da dissonancia,
da interferéncia de duas vozes em uma voz, de duas réplicas
em uma réplica. E assim que se constroem os didlogos de I-
van com Smerdidkov sobre o assassinato” (PPD, p. 230). E é,
como ja vimos, essa mesma natureza das “vozes de Raskolni-
kov” em Crime e Castigo e nos romances de maturidade.

Essas sutilezas e complexidades discursivas estao, como
também ja vimos, no carater confessional do dialogo dostoi-
evskiano. Isto ¢, o que se revela no dialogo sio os mundos
das personagens em sua profundidade mais recondita. Essa
profundidade, porém, s6 se mostra enquanto comunicagao
dial6gica. Nao ha si mesmo sem o outro, antes, alids, sem res-
ponder as réplicas do outro. Mas, a nosso ver, Bakhtin ainda
vai além de Dostoiévski aqui. Poder-se-ia dizer “com Dostoi-
¢évski para além dele”, pois se Raskolnikov e Ivan confessam
seus crimes, o debate das suas “idéias” todavia continua em
aberto: Se Deus nao existe tudo ¢ permitido? Pode-se cometer
crimes em nome do aperfeicoamento da humanidader Pode o
crime, em certas circunstancias, ser um ato moral positivo?
Os fins justificam os meios? Etc. O que Bakhtin apreende do
escritor é entdo “a tendéncia para a infinidade precaria do ou-
tro” (PPD, p. 234). Essa precariedade nao ¢ um defeito, mas a
condi¢ao do didlogo. O dialogo ¢ inacabado porque o outro
nunca ¢ o “eu”. O si mesmo surge nao da identidade, mas da
alteridade. Nesse confessionario abundam as vozes dos ou-
tros, pois s6 através das suas vozes pode um “eu’” ter acesso a
si mesmo. Nao ¢ um confessionario passivo, pois a voz do
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outro ¢ ouvida com resisténcia e sofreguidao, a voz do outro
precariza e corréi. Mas a “precariedade” provocada pelo ou-
tro significa também que, embora o tema seja importante, a
abertura originaria do dialogo ndo pode ser fechada. Nenhu-
ma voz impode definitivamente um tema. Nio se trata, porém,
como ja alertamos, de eliminar o tema, mas de assegurar que
ele seja dito de muitos modos. E nesse sentido que o didlogo
¢ extratematico. Mais uma vez: nao ha idéia sem imagem (te-
ma), mas nenhuma idéia se efetiva sem discussio. Parodiando
Kant, poder-se-ia dizer que idéias sem imagens sao vazias e
que imagens sem idéias sao surdas. Sem as idéias as imagens
nao teriam orientagao, sem as imagens as idéias escorregariam
no vazio. A polifonia ¢é feita das diversas idéias em disputa e,
portanto, nio como algo indiferente e abstrato, mas a passa-
gem do tema por muitas e diferentes vozes; a polifonia, entio,
¢ a dissonancia do tema.

Em Dostoiévski as idéias em disputa sio mostradas no
dialogo, ou melhor, nos seus romances de maturidade estdo
“o cruzamento, a consonancia ou a dissonancia de réplicas do
didlogo interior dos herdis. Em toda a parte, um determinado
conjunto de idéias, pensamentos e palavras passa por varias
vozes imisciveis, soando em cada uma de modo diferente. O
objeto das aspiragdes do autor nio ¢é, em hipétese nenhuma,
esse conjunto de idéias em si mesmo, como algo neutro e i-
déntico a si mesmo” (PPD, p. 235).

Mas “as aspiragcoes do autor (Dostoiévski)” s6 podem
ser entendidas a partir de uma teoria do discurso representati-
vo que se divide basicamente entre univocal e bivocal. A difi-
culdade de varias vozes operarem de modo inteligivel faz com
que a polifonia se reduza a dialogia. E assim, tal como em
Habermas e Apel, o “nds” fica restrito ao “eu-tu”, pois diver-
sos participantes na interlocu¢ao pode levar a confusao. Mas
nao apenas isso, pois a translingtifstica entende a diversidade
de tipos de discursos bivocais como parte do discurso repre-
sentativo. Bakhtin refor¢a a nogao problematica de represen-
tacdo, nao em termos de mentalismo, mas de discurso. A ha-
bilidade da poética dostoievskiana estd, como ja se mostrou,
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em sua capacidade de estar a escuta e com isso dar novos as-
pectos as palavras e descobrir dimensées no “homem no ho-
mem” que permaneciam ocultas para os outros artistas. Ora,
as palavras so tém sentido no discurso, mas seus novos aspec-
tos sao forjados a partir do momento em que o seu o objeto
da criagao artistica é o proprio discurso bivocal. Nesse senti-
do, “o objeto da sua representagio é o proprio discurso, e
precisamente o discurso pleni-significativo. As obras de Dos-
toiévski sao discurso sobre o discurso voltado para o discurso.
O discurso representavel converge com o discurso represen-
tativo em um nivel e com os mesmos direitos. Penetram um
no outro, sobrepdéem-se um ao outro sob diferentes angulos
dial6gicos. Como resultado desse encontro revelam-se e apa-
recem no primeiro plano novos aspectos e fungdes da pala-
vra” (PPD, p. 236). Que modo é esse de usar a palavra “re-
presentacao”? As aspiracOes do escritor sao poéticas, mas as
do filésofo siao ontoldgicas. Entao, questoes tém de ser colo-
cadas. Ou seja, embora Bakhtin tenha entendido o didlogo
como ac¢do e também tenha se aproximado de uma rejei¢ao
do modelo objeto-designacio, algo dele todavia persiste, pois
a questao ¢ a partir de onde ¢é possivel o didlogo romanesco?
Ou ainda, o dialogo dostoievskiano diz respeito apenas a esté-
tica ou é como um portal que abre a possibilidade de compre-
ensao da nossa vaga prosa ordinaria? Qual, enfim, ¢ a nature-
za do discurso representativo? E mais: o discurso voltado pa-
ra o discurso nao invoca o platonismo?

Ha, ao longo de PPD, um avang¢o para uma concepgao
discursiva da consciéncia. A ambigtidade entre consciéncia e
linguagem tende a sumir; isto ¢, a consciéncia ¢ cada vez mais
posta nos termos do discurso. A autocompreensdo, sem a
qual ndo haveria a vida interior ou o mundo da personagem ¢é
entendida nos termos de um microdialogo ou microdiscurso.
A questdo ¢ que nio ¢ apenas a filosofia da consciéncia uma
ilusao gramatical do discurso ja publicamente executado, mas
a propria nogao de discurso representado; pois, insistimos na
pergunta: o que ¢ representado no discurso? Bakhtin é bem

2

claro: o romance dostoievskiano ¢ polifonico porque ¢ feito
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de discursos sobre discursos. Porém, se todos os discursos
sao representagoes de discursos como se dao seus vinculos ou
suas relacbes com a fala cotidiana, isto é, com “a prosaica, o
discurso pratico da vida” (PPD, p. 169)? Pois, nao ¢ o discur-
so dostoievskiano, como reconhece Bakhtin, uma descoberta,
mas uma recriagdo? Mas uma recriagdo que parte da prosa
ordinaria, pois a vitalidade dialégica da poética ndo surge
também da vitalidade dos discursos ordinarios? Ora, qual é,
entdo, a natureza da vaga prosa ordinaria? A nociao de vague-
za tem diferentes interpretagcoes. Para Frege, Russel, Carnap e
o primeiro Wittgenstein, é contra ela que se justificaria estabe-
lecer uma filosofia da linguagem de cunho cientifico. Mas ¢é a
favor dela, para combater as ilusdes gramaticais do ideal de
exatiddo da légica, é que reage o segundo Wittgenstein. A i-
novagao de Bakhtin, consiste em que a sua nogao de prosa ou
de prosaica diz respeito ao ambito atravessado pelos mais di-
versos tipos de discurso. E assim a “vagueza” da linguagem
cotidiana é exposta na sua vitalidade fatica a partir de uma
gramatica dos discursos. Por tudo o que vimos, entende-se
melhor agora que, para libertar a gramatica da légica e da me-
tafisica, lembrando Heidegger de Ser ¢ tempo, tem-se de dar
mais um passo; ou seja, é preciso ir da compreensao mono-
céntrica do ser-af como instancia onde se da a abertura da fala
para a compreensao polifonica e existencial do discurso.






CONCLUSAO

Ao longo deste ensaio sobre PPD, mostramos como
Bakhtin opera uma virada do modelo da consciéncia para o
modelo da compreensio discursiva, mas nao apenas isso, pois
muitas sao as ligdes que se pode tirar dessa obra. Mesmo em
condigbes politicas mais adversas, Bakhtin mostrou que nas
modernas sociedades industriais (e pés-industriais) o “que ha”
¢ o dialogo e que este é marcado pela inconclusividade. Ou
seja, mesmo a maior opressao totalitaria ndo consegue abolir a
constatacao de que vivemos uma era de incertezas radicais.
Alids, nao foi por acaso que seu livro foi escrito nos anos em
que Heidegger desenvolveu os conceitos de finitude e erran-
cia, Gbdel, o teorema da incompletude, Heisenberg, o princi-
pio da incerteza, Wittgenstein, entendeu a vagueza da grama-
tica, etc. A nogao de que todo o dialogo ¢é inconcluso também
deixaria em aberto a questdo de se o “que ha” ¢ todavia onto-
légico, pois as ontologias geralmente sio monoldgicas. Mas
mostramos que, nesse caso, nao se trata de uma ontologia
tradicional, pois o ser é dialégico. E, embora Bakhtin, com-
prometa sua teoria do enunciado com o principio do contex-
to, ¢ possivel corrigi-lo e considerar o didlogo mergulhado nas
tonalidades afetivas da vida fatica.

Nosso problema é que, no comec¢o, PPD guarda toda-
via fortes marcas da filosofia da consciéncia que, nas passa-
gens dos capitulos, vao sendo cada vez mais entendidas como
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discurso. No entanto, a nosso ver, embora o impasse va pet-
dendo a sua forc¢a, a concepgao dialégica do enunciado com
um ambito de validade ou contexto de enunciacio ainda
guarda caracteres de objetivagao. Apontamos uma possivel
critica heideggeriana a esse assunto, pois o filésofo alemao,
para escapar da nogao de contexto, elaborou o conceito de
ser-no-mundo. Obviamente, também, desde o ponto de vista
de Bakhtin, ¢ possivel objetar-se o construto ser-ai (Dasein)
como concebido monocentricamente e, portanto, como ainda
herdeiro da fenomenologia da consciéncia transcendental.

Uma das grandes contribui¢oes de Bakhtin foi a de tor-
nar mais visfvel a complexa arquitetonica da nossa vaga prosa
ordinaria, pois, com a carnavalizagdao da literatura originaram-
se as diversas modalidades de discursos indiretos que vio
desde a parddia aquilo que constitui propriamente o nucleo da
poética de Dostoiévski, a polémica velada. Ora, esses discur-
SOs ja se encontram em execugao na vida cotidiana. O escritor
nao os inventou, mas os recriou de tal modo que conseguiu
levar ainda mais longe a compreensao do “homem no ho-
mem”. Esse, como mostramos, é o ponto culminante de
PPD.

Bakhtin constantemente usa a no¢ao de “estética”, mas
mostramos também que o que vale para os estilos, vale para
as estéticas, pois, assim como a polifonia deixa em aberto tu-
do que tende a ser unilateral ou univocal, também deixa em
aberto a estética, isto ¢, a questao da beleza ¢ inconclusa. Ne-
nhuma estética pode impor-se ao didlogo sem um regresso a
monologia. A polifonia atingiria as pretensoes da propria esté-
tica da criagao verbal, a nao ser que a criagdo seja também en-
tendida polifénica-mente. E por isso que a passagem do mo-
delo da consciéncia para o de discurso anda junto com passa-
gem da estética para a poética, pois a esséncia da obra de arte
nao esta mais vinculada a apreciacao da beleza, mas a sua cria-
¢ao. E, o mais importante, é que se trata de uma poética da
prosa. A universalidade da poesia perde a sua aura para a
complexidade e a sutileza dos discursos prosaicos.
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