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Um texto de textos. Universal e diferencial. Parddico.
Umi canto paralelo de tradutor /devorador: descentrado excéntrico.
Haroldo de Campos

Parddia: uma pritica degradante?

A questdo da parddia apesar de ter sido discutida desde Aristdteles,
somente a partir do século xx foi considerada de importancia capital.
Porqué? Principalmente porque a estética clissica, cuja influéncia,
determinante no Ocidente (até a sua radical contestaciio pelas van-
guardas do inicio do novecentos), considerava «menores» as obras
parddicas pois eram de modo geral a «degradagio» de um modelo privi-
legiado.

A etimologia do termo parédia, do grege para-6dé paroidia, pas-
sando pelo latim parodia, fala de um canto (6dé), ao tado de (para),
canto paralelo (Antenor Nascentes, 1955, p. 382). Carneiro Ledo (1984)
chama a atengdo para o facto de que os termos para-6dé, colocados
lado a lado, falam sobretudo da diferenga que acompanha necessaria-
mente o canto, uma espécie de paracanto ou ainda pode-se falar de con-
tracanto. Ndo hd nada, portanto, no étimo de parddia gue sugira neces-
sariamente a ideia de uma imitagio secunddria e sempre hurlesca.
0s diciondrios, entretanto, acentuam o aspecto parasitirio da parédia
como «imitagio comico-burlesca» de uma composicdo literdria {como
afirmam o Novo Diciondrio Aurélio da Lingua Portugnesa (1975) € o
citado Diciondrio Etimoldgico da Lingua Porfuguesa, de Antenor
Nascentes.

Averdadeira origem da parddia perde-se no mistério da infincia da
humanidade {no sentido etimoldgico do latim #nfans: que nio tem
fala). Através da etimologia aludida (para-6dé) e também seguindo o
raciocinio de autores prestigiados!, pode-se inferir que sua primeira
forma ligava-se 2 uma composigdo que acompanhava a recitagio da
epopeias). Seriam composicdes do tipo rapsédia (como as epopeias)
porém de natureza mais relaxada, mais alegre. Teriam, provavelmente,
a fungzo semelhante a do coro na tragédia (lembrando que o pirodo —
palavra da mesma origem de parédia — € definido por Aristoteles como
o primeiro coro da tragédia, sendo o esfdsimo o outro (Aristételes,
1966, b,65, p. 81). Sabe-se que o coro opera uma interrupcie do entre-
cho dramitico sem duvida relaxante, porém, provavelmente, de
natureza mais reflexiva que a parédia de entdo, no sentide estrito, na
sua relagio com as epopeias.

Na Poética (1448a, parigrafo 8), Aristételes atribui a origem da
par6dia a Hegémeon de Taso, um poeta cémico do quinte século a.C,,
autor de Batalha dos Gigantes. Sua obra teria «<imitado» homens infe-
riores. O comentarista da Poética, Eudoro de Sousa, observa gue a dico-
tomia aludida por Aristételes, homens superiores (imitades na epopeia

1 Scaligero e Sallier, citados por Genette (1982)




e tragédia) e inferiores (na parddia e na comédia), tem, evidentemente,
um significado ético, que ndo é platdnico, nem cristdo: «No sentido
grego cldssico, a partir de Homero, os homens de elevada indole 56
podem ser os herdis, e os de baixa indole, a multidao» (Sousa, in:
Aristdteles, opus cit., p 109). Disto conclui-se que a parddia e a comé-
dia estdo para a «multidio» — o que quer dizer homens comuns — assim
como a epopeia e a tragédia estdo para os homens especiais, 0s herdis.
Nao ¢ dificil perceber o caricter que preside a essa avaliagao que é com-
preensivel dentro do contexto de Aristételes em que ndo se faz alusio a
uma classe mediana. A aristocracia grega distingue apenas dois grupos
de pessoas: «ids» e «eles». «Nds», o grupo dos bons no sentido amplo
e «eles» todos os outros, os covardes, os fracos, os pobres, etc. (cf. Else,
1957, pp. 74-70).

O ideal aristotélico é, como diz Else, o da arefé.” Esse ideal preside
a avaliagdo e a torna por for¢a das circunstincias, aristocrdtica em sua
esséncia. Esse procedimento de avalizgio, como qualquer outro, é his-
toricamente situado e nilo se poderia ter tornado norma, como aconte-
ceu apds Aristételes, sob pena de silenciar a parte da produgio artistica
de todos os «outros». As poéticas preceplivas, tanto do Renascimento
quanto do século dezassete e dezoito, procuram pegar-se ao ideal de
arefé, com todas as suas consequéncias para a arte (as de pregar o «belo
estilo», de combater qualquer tipo de manifestacio livre das regras clds-
sicas, etc.). A poética clissica supervaloriza a imitagio dos modelos anti-
gos e, consequentemente, temos a retomada do ideal de arefé. Georgy
Lukdcs (19706, p. 134) explica que a postulagio dessa poélica da areté
tornou-se (século wi} uma eficiente arma ideoldgica de luta, pela hege-
monia da alta cultura burguesa (ainda jovem) contra a medieval, espe-
cialmente a popular, a plebeia (é bom lembrar que a afta burguesiz, a
partir do Trecento, se havia aliado 4 monarquia fermando uma casta
dirigente). Desse modo se combatia, pela raiz, qualquer movimento em
que tivessem voz 0s mais grosseiros, 4 massa anénima. Assim mesmo
vai ser no Renascimento que teremas a obra de um autor culto como
Rabelais (e ndo s6) em que a parddia, o discurso enraizado em priticas
sociais populares, ascendem e triunfam.

Somente a estética romantica, como ¢ritica 4 razdo e com o seu his-
toricismo triunfante, teve folego para deter a hegemonia do modelo anti-
g0, das regras clissicas e até valerizar o grofesco que é um procedi-
mento com tragos carnavalizantes’ e, ndo raro, par6dicos. A estélica
romantica, entretanto, supervalorizou o génio criador, a originalidade, o
texto tnico, donde a recusa da parddia como forma secunddria. A

2 Sobre o ideal grego de areré, consulte-se também o capitulo «Nobreza e arets de Jaeger, R

{1979}, pp. 21-23. Aristételes alude 40 problema também na £tica a Nicomace e na Etica a
Eudemian.

3 Acategoria tedrica da carnavalizagio foi criada por M. Bakhtin para explicar a influéncia de
uma prtica social popular — o carnaval — na cultura de modo geral ¢ no proprio signo, crian-
do um discurso carnavalizade. Esta pritica social incorpora o grosseiro, o grotesco, a lin-
guagem do «buixo corporal» que inclui o comer, o beber, a eliminagio, a pritica sexual, comn
aliberdade caracteristica da festa,

influéncia dessa estética se faz sentir até hoje em autores que defendem
a «originalidade» de uma obra ao recusar o seu caricter parddico.

Gerard Genette, na sua obra Palimpsestes afirma que nas poéticas
da época clissica (a partir do Renascimento} ndo se emprega a palavra
parddia, «Nem Scarron e seus sucessores, até Marivaux inclusivé, nem
Boileau, nem bem, creio eu, Tasso ou Pope, consideram suas obras
burlescas e neoburlescas como parddias — e mesmo Chapelain decoiffs,
que nds vamos considerar como exemplo candnico do género, tonmado
na sua definicio mais estrita, intitula-se mais evasivamente comédia
(Genette, 1982, p. 23). .

Este termo refegado pelas Poéficas, segundo Genette, ter-se-ia refu-
giado na Retdrica. Cita Dumarsais que, em sua obra Tropes (1729) o
examina na classificagdo das figuras de «sentido adaptado. Durmarsais
define a parédia como «um poema composto A imitagio de um outro».
Acrescenta que 0 novo poema pode ter um tom brincalhdo.

Deve-se reconhecer que, praticamente até o século vinte, a parédia
ndo foi devidamente avaliada, permanecendo, no nivel critico, como
corrupgdo de um modelo privilegiado {mesme considerando que no
Romantismo j4 se havia reabilitado o grotesco e criticado o modeto clis-
5ico).

Parddia: canto/contracanto

Adivulgacio no Ocidente da controvertida obra do soviético Mikhail
Bakhtin, em especial Problemy poétiki Dostoievskovo (La poétique de
Destoievski) publicada originalmente em Moscou 1963, ¢ Tvorchestvo
Fransua Rable i naronadja Kul'lura svednevekovija irenessansa
(L'euvre de Frangois Rabelais et la littérature sous le Moyen Age et
dans ln renaissance publicada em Moscou, 1965 e em Paris, também
em 1970 fizeram nascer uma discussdo sobre esse procedimento con-
siderado secunddrio até entdo, colocando-o, de certo modo, no centro
das atengdes da critica. Também chamou a atengdo dos estudiosos da
literatura para o facto de que o romance, género tio apreciado entre
nds, ndo deriva de nenhum dos géneros altos (epopeia, tragédia), mas
se forma paulatinamente a partir do questionamento dos mesmos,
operado pelas parddias, pois a0 construirem um duplo cémico das
epopeias (ou de outro género), as obras parédicas introduziram a lin-
guagem do quotidiano, a sua diversidade, o seu tom errdtico, onde sé
havia idealizagbes e «belo estilo», criando um pano de fundo desideali-
zado e quotidiano, necessdrio a0 nascimento do romance, taf como se
deu (Bakhtin, 1976). Desse modo, como lembra Emir Rodriguez
Monegal (no artigo «Carnaval/Antropofagia/Parédia») ele inverteu tam-
bém o sentido do pensamento marxista liderado por Georgy Lukdcs que
privilegia a tradicdo do romance realista, mostranda que este é apenas
um momento de um desenvolvimento bastante amplo. Mikhail Bakhtin
deu énfase ao valor de obras que provinham de uma linhagem «car-
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navalesca», ligada a raizes populares. Estas teriam entrado na literatura
através do vocabulirio criado e de uma visio de mundo prdpria. A par-
tir desse ponto de vista feram reavaliadas obras como as de Rabelais ou
de Dostoievski, que ganharam contornos criticos diversos.

Bakhtin ampliou o sentido da parédia e tornou obsoletas as
definigdes stricto sersu de tipo «<imitagio comico-burlesca», a0 criar a
nogo de dialogismo (que desemboca na neco de texto como produ-
¢20) e ao mostrar que a parédia é um discurso que dialoga com outro,
mas que o faz com um sentido critico, replicando-o e ndo reverencian-
do-0, como outros tipos de discurse o fazem. E, a0 ampliar o sentido do
procedimento, deixou em aberto um vasto campo de sugestdes de tra-
balho. Hoje j& se pode visualizar a parédia num sentido amplo.
Subtilezas de estilo podem marc-la, como nos mostra Linda Hutcheon:

0 uso moderno da parédia ndo me parece em nenhum caso, visar o
ridiculo ¢ & destruigio. Nesse uso moderno, a parédia implica sobretudo
uma distincia critica entre o texto anterior que € parodiado e o novo texto
intercalado, uma distincia ordinariamente assinalada pela ironia. Mas esta
ironia é mais euforica que desvalorizante ou mais analiticamente critica que
destrutiva. (Hutcheon, 1978, p. 468)

0 uso amplo do conceito de parddia, langado por Bakhtin, encon-
trou irrestrito apoio na pritica artistica contemporinea que é contes-
tatdria e parddica por exceléncia, o que se pode observar desde as
primeiras realizagdes das vanguardas dos anos dez, vinte, do novecen-
tos, até mesmo 4 chamada pés-modernidade.

Fillippo Tommaso Marinetti € a primeira voz a ecoar (1909), publi-
cando um «Manifesto do futurismo» contra os resquicios do roman-
tismo da literatura, contra o parnasianismo e o simbolismo na arte,
contra todo classicismo, simbolizado pela Vitdria alada de Samotrd-
cia, que, na anti-estética de Marinetti, parece menos bela que um
automével rugidor.

Marinetti, 20 construir o seu Manifests, tomou emprestada a lin-
guagem dos politicos de classe mais baixa, a linguagem dos manifestos
anarquistas que costumavam ser pregados nas paredes — fez uma
tradugio da mesma. Porém, o ur-modelo do futurista teria sido o man-
ifesto do partido comunista elaborado por Marx e Engels. A parddia se
faz presente aqui nesse deslocamento contextual: Marinettti se dirigia a
uma alta burguesia consumidora de arte, enquanto que os manifestos
politicos apelavam & classe operdria. Dai a retbrica anti-retdrica do
Manifesto futurista ser de choque e de subversio dos valores artisticos
universais consagrados.

Mas niio é s6: a arte contemporanea também se distingue por seu
cardcter fragmentdrio, /a bribe, como diz Roland Barthes, que é de vio-
lagdo propositada das fronteiras da autoria. E mais ainda: a apropriagio
do discurso do «outro» dd-se também em nivel inter-semidtico: a pin-
tura apropriando-se da literatura, como nos trabalhos do pintor
uruguaio Joaquin Torres-Garcia, ou vice-versa como ocorre na poesia
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concreta Confiram-se os trabalhos de Mello Castro e Ana Hatherly em
Portugal, de Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Décio Pignatari,
no Brasil ou em Gertrude Stein. Na prdpria misica contemporinea
temos o mesmo procedimento, a0 se apropriar esta do gesto e da pin-
tura (vide o interesse do compositor Stockhausen pela poesia concreta
€ mais a sua obra versando sobre musica e grafismo?. Deve-se citar o
trabalho de John Cage (vide Muoyce) onde é impossivel separar miisica
e texto poético.

No Brasil, muito antes de ser divulgada a obra de Bakhtin, Ifaroldo
de Campos (1957, fornal do Brasil: «Oswald de Andrade») via o
emprego da parddia, no sentido amplo, nos romances experimentais ¢
na poesia de Oswald de Andrade, como pedra fundamental para a com-
preensio daquela linguagem «capaz de todas as surpresas mais incon-
vencionais (...) de todos os malabarismos do burlesco...». Mais adiante,
no mesmo artigo, diz Campos ser essa linguagem matizada pelas
«infinitas variedades da parédia» — chamando a atengio para o facto de
que essa ¢ a mesma parddia que Thomas Mann, na «Génese do Dr.
Fausto», considerou o seu ponto em comum com o estilo de Joyce
{Campos, 1957).

Dentro da mesma linha pode-se apontar o trabalho «Da razio
antropofigicar (1981-a) em que situa Gregorio de Matos numa linha-
gem carnavalizante e «antropdfaga» (lembre-se aqui a ligio de Oswald
de Andrade sobre a Antropofagia, no modernismo brasileiro). Reitera a

concepgdo jd apontada de pardia ao classificar a poesia de Gregério de

Matos como «Um texto de textos. Universal e diferencial. Parddico.
Paraletogrifico. Um «canto paralelo» de tradutor/devorador: descentra-
do excéntrico» (1981-a).

Finalmente, no trabalho Deus e o Diabo no Fausto de Goethe
(1981-b) Haroldo de Campos fala de plagiotropia, (do grego pidgios,
obliquo, transversal, de lado). Esse movimento «plagiotrdpico» teria a
ver com uma tradugio da tradi¢o e liga-se também 2 «idéia de pard-
dia, como «canto paralelo», generalizando-a para designar o movimen-
to ndo linear de transformagio dos textos ao Jongo da histéria, por
derivagio nem sempre imediata.».

Um trabalho também pioneiro é o do escritor cubano Severo Sarduy
(Escrito sobre um cuerpo, 1969 e Barroco y neobarroce, 1972) que
procurou ampliar e mostrar as muitas possibilidades da teoria Bakhtin.

Nos altimos dez anos muitos trabalhos vém surgindo seb a
chancela da teoria bakhtiniana, inspirados naturalmente na fecundi-
dade da ligio do mestre soviético. Um exemplo brasileiro disso ¢ o
préprio niimero monogrifico da Revista Tempo Brasileiro «Sobre a
parddia» (1980).

Em nivel internacional € fi quase inalcangivel a bibliografia que
parte de postulados bakhtinianos. Saliente os trabalhos de Laurent
mﬂ uma conferéncia de Stockhausen sobre Musik und Graphik que teria

ficado registada no Darmstadter Beifrage zur newen Musik, Schott, 1960. Sobre esses encon-
tros infer-seimidlicos na arte contemporidnes, leia-se também Perrone-Moisés (1978).
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Jeany (1974) de Linda Hutcheon (1978), David Hayman (1973), Paul
de Man (1982) de Michael Holquist (1981) de Tzvetan Todorov (1981),
Emir Rodriguez Monegal (1979) ji citado, dentre uma infinidade de
outros que, de certo modo, partiram do mestre soviético, tendo insemi-
nado suas teorias com as sugestées e aberturas por ele propostas. Vejo
assim, também, os trabalhos de antropelogia desenvolvidos por
Marianne Mesnit (1974) e os de critica de Gershon Shaked (1984).

Bakhtin: dialogismo, discurso e texto. Fundamentos

Desde os primeiros trabalhos, em particular o de 1926, assinado
por Volochinovs, Bakhtin deixa bem clara a complexidade da comuni-
cacdo quotidiana. Esta inclui, entre os dois seres que se comunicam,
um horizonte, um saber comuns, podendo, desse modo, haver na
comunicagie elementos ditos, outros nio ditos e tudo € entendido.
(0 enunciado quotidiano se decompode em duas partes: uma parte verbal
actualizada, e uma parte subentendida para a qual concorrem elemen-
tos ndo verbais, como o gesto e a entonagio (Volochinov, 1981, pp. 181-
-211). Todas as palavras de uma enunciagio estdo plenas de significa¢io
e 520 ligadas por mil fios de contextos vividos. O enunciado pode apoiar-
se num pequeno, como num vasto horizonte no tempo e no espago,
dependendo, naturalmente, do repertério de cada falante.

Toda a comunicagio, para Bakhtin, seria a interacgdo de virios fac-
tores: um locutor {eu), um destinatirie {tu), um personagem (ele, de
quem se fala) que teriam um horizonte em comum. Qutras dimensdes
enriquecedoras serdo vistas no prosseguimento desta reflexio sobre a
obra bakhtiniana.

No enunciado verbal artistico (o que mais nos interessa) todos os ele-
mentos devem vir expressos. Bakhtin (Volochinov) chama a atengio para
o facto de que nele o destinatdrio nio se confunde com o piblico; ele é
um participante imanente da criagio que, a partir de dentro, influencia a
forma. O piiblico, o grupo social do autor, penetra na obra, a partir de sua
interiorizagio no proprio autor. O poeta recebe suas palavras, seu discur-
$0, a0 longo da vida num processo de interacgdo global com o seu meio.

Ele comega a usar essas palavras e entonagoes que fazem parte do
significante de seu discurso, no préprio discurso interior com o qual ele
pensa e toma consciéncia de si mesmo. Lembre-se com Jacques Lacan
que a crianga nasce dentro de um mundo da fala que Ihe pré-existe,
Eo registro do Simbélico. Segundo Bakhtin (Yolochinev) o estilo do
poeta nasceria desse discurso interior, que escapa a um controlo cons-
ciente (creio eu que na origem) e que ¢ o produto da vida social.

5 Mikhail Mikailovitch Bakhtin {1895-1975) escreveu nio apenas em seu proprio nome, mas
também com o nome de seus discipulos ¢ amigos que lho emprestavam, provavelmente para
que seus Lexlos escap das purgas estalinistas (Volochinov, Medvedey). Note-se, também,
que a grafiz do nome de Bakhtin varia bastante, sendo que adoptamos esta grafia, de acordo
com a lingua portuguesa e o som original,

Assim, Bakhtin introduz a nogdo de «outro» (crzoj) e de dialogis-
mo fundamental de todo o discurso. Com um toque parédico e, con-
trariando o autor francés do século XVIIl, Buffon, Bakhtin (Volochiney)
afirma que «o estilo é pelo menos dois homens», ou seja, um homem
e seu grupo social, representado pelo auditor que participa de maneira
permanente no discurse, tanto interior como exterior e encarna a
avaliagio que o grupo exerce sobre ele. Este ponto de vista «do outro»,
absolutamente indispensivel, leva em conta, naturalmente, um auditor
potencial. Desse modo rejeita a tese de que a consciéncia seja pura-
mente um fenémeno psicolégico e que a comunicagio seja apenas
intersubjectiva, em favor dz tese de que é um fenémeno social, ideold-
gico, produto de uma comunicagde social, por exceléncia.

Palimpsestos e intertextualidades

You say I'm repeating something | have said before.
1 shall sai it again.
(T S Efliot. East Coker. Four Quartets)

Antes de estabelecer uma tipologia da parddia, € preciso lembrar
que Bakhtin foi langado no Ocidente, em 1970 através da tradugio em
francés de Problemy poetiki Dostoiesvskovo com o preficio de Julia
Kristeva. E foi essa ensaista romeno-francesa que acrescentou 4o voca-
buldrio critico uma nogdo que se tornou indispensavel para a teoria da
literatura desde entdo: a de intertextualidade. Intertextualidade substi-
tuiria a nocao de dialogismo em Bakhtin. Segundo a autora, o discurso
literdrio distingue-se por nde ter um sentido fixo, por ser o cruzamento
de superficies textuais, um diilogo de virias escritas (écrifures): a do
escritor, a do destinatirio {ou de personagem), do contexto actual ou
anterior. Também chama a nossa atencdio para o facto de que a palavra
poética, sendo polivalente e plurideterminada (sic) ndo segue uma
légica do discurse codificado, e que, portanto, s6 pode encontrar plena
realizagio 2 margem da cultura oficial, no discurso carnavalesco, que
quebra as censuras da gramdtica e semdntica oficiais. O discurso que
adere a esse movimento de contestagio da ordem seria, em Gltima
insténcia, um discurso revoluciondrio, politica e socialmente falando.
Aqui se estabelece uma equivaléncia (ndo identidade) entre contestagio
do cadigo linguistico oficial e contestagio da lei oficial.

Kristeva propde trés dimensdes que dialogam no espago textual,
nas quais se realizam todas as operagdes nos niveis sintagmdtico e para-
digmitico: o sujeito da escrita, o destinatario, os textos exteriores. Essa
relagdo se define em dois niveis: horizontal e vertical. No nivel horizon-
tal «a palavra, no texto, pertence ao mesmo tempo ao sujeito da escrita
¢ a0 destinatdrio e, verticalmente, a palavra no texto € orientada em
direcgao ao corpus literdrio anterior (diacrénico) ou ao contempori-
nee, o sincrénico». Lembra ainda que no universe da ficgdo o desti-
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natdrio (interiorizado no texto) existe enquanto discurso (eu diria, aqui,
a partir de Bakhtin, que também o sujeito é um discurso: o discurso do
sujeito). O eixo horizontal (sujeito-destinatdrio) e o vertical (texto-con-
texto) «coincidem para revelar que o texto é um cruzamento de textos
no qual se [é a0 menos um outro texto» {Kristeva, 1969, p. 145). A par-
tir do facto de que Bakhtin chamaria a esses dois eixos respectivamente
de didlogo e ambivaléncia, Kristeva propde que se nomeie esse achado
de Bakhtin, bem como a nogZo de que todo texto é um mesaico de
citagoes e que é ahsorcao e transformacio de outros textos, de inferfex-
tualidade. Acrescenta ainda que, nesse sentido, a linguagem poética
deva ser lida sempre como duplo de outra (outras) linguagem.

Se, de um lado, a teoria de Bakhtin carece de rigor metodoldgico,
come diz Kristeva, por outro lado, a nogio de intertextualidade utilissi-
ma, naturalmente, torna-se abrangente e ampla demais, ndo podendo
substituir a nogio de dialogismo em Bakhtin,

Desde loge, ao pensar o esquema da comunicagao literdria como
propde o auter soviético, teremos:

Destinatirio

Emissor (eu)
Interiorizado/real Interiorizado/real

(um discurso, uma persona) (um discurso)

Y

Contexto social (ele)
Textos do outro
Intertiextio

Como mostra ¢ grifico, um complexo conjunto de discursos inter-
penetram-se para formar um novo texto, percebe-se que a relagio que
se pode estabelecer enire fextos, pode variar infinitamente, dando lugar
a tipos diferentes de discursos.

A intertextualidade € basica no texto literrio, porém, ndo é uni-
forme. Porque a quimica (ou a «alquimia do verbo», conforme
Rimbaud) que preside a operagao textual de absorcio e transformagdo
de textos pode provocar distintas reacgdes: pode, por exemplo, estab-
elecer uma atitude de deferéncia para com o texto «do outro», ou uma
atitude de diferenca desde a mais corrosiva até a mais subtilmente
irdnica. Desde a derisio com respeito 4o texto anterior, como ¢ o caso
da visdo do mundo da novela de cavalaria, estabelecida por Cervantes no
Don Quifote, até a mais fria ironia e paradoxo estabelecidos entre o texto
de Jorge Luis Borges, por exemplo, £/ Aleph e a Divina Comédia de
Dante gue esti ali, implicitamente citada (Borges, 1974, p. 617), desde
o escdrnio dos versos quevedescos do nosso Gregdrio de Matos, até a
subtileza da parddia em Machado de Assis.

Ndo me parece, portanto, suficiente substituir a categoria bakhtini-
ana de dialogismo por intertextualidade (como propde Kristeva) sem
incorrer em um desvio despersonalizante do agudo pensamento do
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autor soviético. Poder-se-ia, sim, com certo perigo de nos tornarmos
redundantes, falar em intertextualidade monoldgica e intertextualidade
dialdgica.

A monolégica seria aquela em que, apesar da presenga de duas ou
mais vozes, (Bakhtin afirma que essa presenca é constante no discurso
humano) hi sempre uma voz dominante que prevalece sobre, e uni-
formiza todas as vozes, tornando o discurso univoco, compacto e com
uma significagio tinica. Bakhtin reitera que, mesmo havendo o con-
curso de discursos que se replicam, de luta mesmo entre duas vozes, a
supremacia de uma voz , nesse caso, é decidida de inicio (sic).

0 exemplo que oferece de discurso monoldgico, além da literatura
dogmitica religiosa é, por exemplo, o romance «epicizado» do tipo rea-
lismo socialista (A Mae de Gorki € tipico). Uma outra modalidade de
intertextualidade monoldgica é aquela em que o discurso actual reveren-
cia um discurso de autoridade (um texto cldssico, por exemple). Esse é
0 caso de uma grande parte das epopeias que se referiam a obras ante-
riores como, por exemplo, a Eneida, com relagio i epopeia de Homero.

A intertextualidade dialdgica se verificaria no texto em que diferen-
tes vozes ora dialogam no mesmo nivel, com suas identidades préprias,
0ra Se apresentam num espago contestatirio em que uma voz € réplica
de outra, ausente ou presente, no texto.

O romancista, ao operar com distanciamento, construindo a
imagem dos diferentes discursos no texto narrativo, estaria operando no
mais alto nivel dialdgico {desde que ndo haja um discurso de autori-
dade, unificador de todos). O exemplo maxime de dialogismo, para
Bakhtin, € o romance de Dostoievski que, através da palavra (ideologe-
ma) dos personagens apresenta visoes de mundo e discurses que
dialogam em aberto. O conjunto desses diferentes discursos operando
harmonicamente (em simultaneidade) no iexto constituiria uma poli-

Jfonia (termo emprestado da teoria musical).

Tanto a intertextualidade monoldgica quanto a dialdgica podem
estar no texto sob distintos aspectos. A mais radical € a estilizacdo que
abrange o texto como totalidade. Pode ser convergente, aquela em que
o discurso do autor € o discurso «de outro» 1€m a mesma orientagdo,
dai fundirem-se; ou divergente (dialégica), quando € parddica, — a paré-
dia; nesse caso, 4 orienta¢io do autor opde-se ou descontextualiza, ou
de alguma maneira se diferencia do texto do outro.

Os formalistas russos ja se haviam preocupado com a parddia,
alguns mesmo antes de Bakhtin. De 1919 temos um trabalhe de Youri
Tynianov, que a partir das obras de Dostoievski e Gogol, estuda a estiliza-
¢a0 ¢ a parddia. Embora pequeno e restrito, o trabalho parece ter sido a
base para a posierior teoria de Bakhtin incomparavelmente mais ampla
e completa. Bakhtin, no entanto, néo cita Tynianov, nio se sabe ao certo
porqué. Talvez mevido por algum metivo politico, naqueles anos em que
ser formalista equivalia a uma séria restrigao politica (0 mesmo que o
levou a ser «muitos»: Volochinov, Medvedev...). Em resumo, sio desco-
nhecidas até agora as verdadeiras razoes de tal atitude.




Também o formalista russo Sklovski (1965} tratou da parddia
{sem, porém, criar uma teoria ou deter-se em suas especificidades
como faz Bakhtin) no trabalho «Sterne's Tristan Shandy: a parodistic
novel». Ao estudar o romance do autor inglés do século dezoito mostrou
os recursos parddicos ali empregados. Chama a nossa atencio para
uma das caracteristicas da parddia: esta operaria o desnudamento dos
recursos literdrios, uma vez que todos os processos se acham desloca-
dos, invertidos, fornecendo desse modo a percepgao aguda dos recursos
romanescos. No romance tradicional, o «ilusionismeo» esconde a
ossatura do texto, enquanto que num romance experimental, como
Tristan Shandy, nds estranhamos e conbecemos esses recurses (aqui
estd implicado o processe de estranhamento ostranenye de Sklovski).
Um dos saboresos exemplos oferecios por Sklovski € o que se segue, em
que se percebe um «auto-parodiar-se» constante da forma romanesca,
o que resulta em um momente auto-critico, pleno de fine humor:

Nio é uma vergonha compor dois capitulos sobre o que se passou ao
descer um lance de escadas? Porque ainda ndo fomos além do primeiro
lance, e hi quinze degraus a mais até a base; e pelo que sei, como meu pai
¢ mett tio Toby estdo com disposicio de conversar, podem existir tantos capi-
tulos a mais quantos forem os degraus...

Sklovski salienta que nes trés capitulos seguintes, o narrador
mostra o «esfor¢o» que fez para retirar Toby e Walter da escada:

Trataremos fodas as coisas nos devidos lugares, disse meu pai, erguen-
do seu pé sobre o primeiro degrau do patamar. (Cap. V-11) (.)

E como estd sua «amiga»? exclamou meu pai, refomando 0 mesmo
degrau outra vez.. (IV-12) (...} Ei! Chefe — aqui tem seis pence — vd até
aquela livraria e chame um critico de momento. Estou propenso a dar a
qualquer deles uma coroa para ajudar-me na tarefa de retirar meu pai e meu
tio Toby da escada e colocd-lo na cama... (IV-13)

Virias formas de intertextualidade devem ser confrontadas para
estabelecer a especificade da parédia, em especial. a polémica oculta, 2
citagdo, a alusdo, as epigrafes e todos os demais textos que entram em
relagdo com o texto principal.

Quanto i polémica oculta temos um exemple fecundo no Padre
Anténio Vieira. Em muitos casos fica evidente tratar-se de um discurso
emitido para um aparente fim e, na verdade, é enderegado a um inter-
locutor ndo mencionado mas sempre presente na fala do autor.

A citagiio € outra modalidade de intertextualidade: com aspas, ou
sem aspas; é monoldgica, quando corrobera e reforca o texto principal,
sem nenhuma outra nuance; ou pode ser prefundamente diatdgica,
quando parodia o texto (ou vice-versa, guando o texto, ao parodid-la,
descontextualiza a citagiio); ou inda quando estabelece com ele algum
tipo de polémica Bakhtin (1970) mosira que tanto entre 0s romanos,
como na Idade Média, as fronteiras entre o discurso préprio e o do outro
eram frigeis. As citagdes apresentavam-se em formas diversas: confes-
sadas, semi-escondidas; escondidas e encaixadas num contexto, entre

aspas sugestivas etc. Elas podiam surgir ora num contesto de respeito,
ora num de ironia e «gezagdor, ou ainda de ambiguidade. A Biblia
penetra, pela sua autoridade, na literatura medieval. Mas o contexto que
arecebeu ndoreagiu uniformemente. Pode-se verificar que houve desde
a citagdo piedosa e passiva e até colocada com destaque no texto, fun-
cionando como icone, até ¢ emprego parddico, o travestimento licen-
cioso ou meramente equivoco. Um exemplo disso é a Coena Cyprianis.
Trata-se de um simposium gotico: todas as cenas biblicas de banquetes,
todo o evangelho é fragmentado e reajuntando ali, formando um quadro
grandioso de um banquete em que bebem, comem e se divertem per-
sonagens da «Santa Histéria», desde Addo e Eva até Cristo e seus apds-
tolos. Todos os detalhes correspondem aos passos da escritura parodia-
dos, colocados em um contexto obsceno e erético (Bakhtin, 1978).

0 mesmo que se disse para a citago, pode-se repetir para todos os
outros tipos de textos paralelos, como epigrafes, titulos e sub-titulos e
também para a alusdo (que é muito frequente na literatura contem-
porinea, por exemplo, em Garcia Marquez), etc.

Gérard Genette dedica ao problema da intertextualidade o livro
publicado em 1982, Palimpsestes, em que faz uma classificagio bas-
tante minuciosa (mas ndo exaustiva, como ele observa) dos tipos pos-
siveis de relaghes entre textos colocados por ele na categoria das «trans-
textualidades» ou transcendéncia textual do texto (sic), sendo estas
definidas como «tudo o que o coloca em relagio, manifesta ou secreta
com outros textos» {1982, texto ji citado).

Parddia: escrita transgressora/jogo

Na parddia, o texto serve de arena para a luta entre duas vozes
(ou mais). Uma voz agride a outra, uma delas terd que servir a fins
contririos aos que se propunhg, em seu universo de origem (Bakhtin,
1970-a). Dessa luta de palavras, de vozes, de mundos, nasce forgo-
samente um texto novo, uma escrita transgressora, uma digestéo cul-
tural...

Na estilizagdo convergente os textos se confundem; na parddia é
impossivel. Hd um marker forte que denuncia a presenga do discurso
do outro.

0 que caracteriza a parddia e 2 une i sua origem é o elemento criti-
co (ligado ao tépico «mundo s avessas») e é esse mesmo elemento que
estabelece uma cutra caracteristica, a do distanciamento. Assim, a
parddia ao ser um duplo (desentronizado) do discurso do outro, destroi
a sua unidade, apontando para uma nova leitura, em um novo contex-
to. Nélida Pifion, ao refazer o libreto de A for¢a do destino de Verdi, a
partir de um contexto actual, pretendeu, em relagio especular, mostrar
o destino da forga, isto é, o lado da opressdo secular, a que a mulher
tem sido submetida, como salienta Maria Licia P Aragio em seu tra-
batho o destino da forga, (1980),
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Tanto a parédia como qualquer outro discurso carnavalizado pode
apresentar-se ne eixo da transgressdo e da aboligio da lei , ora com a
finalidade de querer destruir um ponto de vista e fazer nascer um novo,
ora por puro jogo (o que ndo deixa de ser subversivo quante as estru-
turas literdrias). £ 0 jogo de refazer o ji feito, romper as delimitagdes da
tradigdo prdxima ou distante, desse modo chamar a atengio para as
milltiplas possibilidades da palavra e, consequentemente, gerar novas
dimensdes, novos discursos. Isso € o que faz, com muita frequéncia,
Jorge Luis Borges. Os exemplos sdo indimeros: em seu Aleph (opus cit),
ele opera uma dessimbolizagdo da imagem semi-sagrada da Beatriz de
Dante, apreseniando uma Beatriz Viterbo, infinitamente desentroniza-
da, mas que, pelo distanciamento da morte, constitui, também, o Eros
inalcangdvel, como a de Dante. E a partir da busca dessa Beatriz que o
personagem chega ao Aleph, o ponto de onde se descortina tudo, todos
os termpos, todo o universo. Porém, esse ponto mégico estd situado tdo
somente no pordo de uma casa. Qu seja, a imagem do mundo pode ser
recriada a partir de um lugar qualquer nio sagrade, ou de um fzro.

Parédia siricto sensu e lato sensu

Ao estudar a vinculagdo histdrica entre sitira e parédia (no sentido
estrito) Highet (£962) — embora longe da abrangéncia do estudo de
Bakhtin — pode-nos oferecer algumas observagdes que se aplicam 2
parddia stricto sensu.

Ele a apresenta em dois principais tipos: a parddia herdi-comica
(no original the mock-berdic parody) e o burlesco.

Na parddia herdi-cémica, o autor toma um tema trivial ou mesmo
repelente e o trata num estilo alto, com elaboragdo e solenidade. E o
caso da peca de Bertolt Brecht, A resistivel ascensdo de Arturo Ui
(1941), em que o autor coloca na boca de contraventores e malandros,
versos de Racine parodiados. Este € o lugar do pastiche (de caracter

-parddico naturalmente).

No burlesco, um assunto alto, ao contrdrio, ¢ tratado com vulgari-
dade sublinha que os autores muitas vezes oscilam, numa mesma obra,
passando de um tipo a outro de parddia. O principal exemplo oferecido
¢ a Batalha das rds e dos ralos, a Batrachomyomachia em que os
pequenos e insignificantes animais imitam as batalhas heréicas da
lliada de Homero. Essa obra terd um destino parddico, pois serd suces-
sivamente imitada, guardando sempre o modelo da primeira:
A moschaca de Tedfilo Folengo (1491-1544); A Gatomachia, de Lope
de Vega (1618); a Batalha dos Jumenios, de Gabriel Alvarez de Toledo
y Pellicer {1662-1714), Batalha dos grous e dos pigmeus, de Josef
Addison (1672-1719), etc.

A parddia lafo sensu resiste a qualquer formalizagio (difere assim
da stricto sensu) ji que € um processo em aberto. Cada nova modali-
dade de obra pode apresentar um processo novo de parodiar nao con-
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vencional, fazendo actuar sobre o texto anterior a retérica carnavalesca
ou aironia, ou bem descontextualizando-o. Ou ainda, no sew grau maxi-
mo, tem-se o processo de colagem explicita de textos. S3o os chamados
ready made (0 termo, usado também em literatura, foi tomado das
artes pldsticas). Nestes, o aspecto parddico é evidenciado pela leitura, jd
que os textos s2o recortados e superpostos tal e qual no original. A saber:
a colagem de fragmentos de textos alheios dentro de um contexte dis-
tinto do de origem, obriga a uma leitura também distinta. Isto acontece,
por exemple, na poesia de Oswald de Andrade, tomando como exemp-
lo o conjunte «Histdria do Brasil», em que é feita uma colagem dos tex-
tos dos viajantes 4 nova terra descoberta:

PERQ VAZ DE CAMINHA

a descoberta

Seguimos nosso caminho por este mar de longo
Alé a oitava pdscoa

Topamos aves

E houvemos vista de terra

vel a0s que vam buscar

Que a todos agazalha e convida (...)

GANDAYO

hospedagem

Porque a mesma terra he tal

E tam favorivel aos que vam buscar
Que a todos agazalha e convida

(.)

0 CAPUCHINHO CLAUDE D’ABBEVILLE

amoda

Les femmes n’ont point la iévre percée
Mais en récompense

Elles ont les oreilles trouées

()

Esse procedimento de fragmentagio de textos anteriores ji feitos,
superpostos anacronicamente, numa nova sintaxe, ¢ muito rico em
possibilidades e tem sido explorado pelas vanguardas. Aparenta-se com
0 ready made que foi criado, como se sabe, por Marcel Duchamp: um
porta garrafa (1912), uma reda de bicicleta (1913) e o famoso mictério
masculino invertido, baptizado com o tituloe de Fonte (1917) figuraram
em exposi¢bes de artes plasticas causando estranhamento €, mesmo,
escindalo. Pound e Eliot foram mestres na urdidura de textos a partir
dos déjd vu.

A parddia lato sensu representa, assim, a culminincia do dialogis-
mo bakhtinizno, o didlego de discursos por exceléncia, cuja estratégia
consiste em se colocar um frente a outro, resultando dai uma mimesis
critica.

0 produto resultante do cruzamento de discursos ou de estilos é
um hibride. Bakhtin langa o conceite de parddia como um hibrido




dialogizado deliberado, diferente do hibrido histérico orginico. Este é
uma mistura espessa e sombria, uma mistura de pontos de vista
(Bakhtin, 1978, p. 176-77). No hibrido intencional, como a parddia,
temos, sim, pontos de vista diferentes que ndo se fundem antes se
chocam; visdes de mundo que dialegam.

Ao produzir «uma reconstrugdo e nde, necessariamente, uma
destrui¢ao do material parediado» (Hutcheon), a parddia mantém o
dialogismo, o plurilinguismo, a Babe/ de Bakhtin, 2 sua utopia. Destr6i,
sim, o unilinguismo simplificante, o texto que vampiriza, dessangrando
o outro, o autoritarismo literdrio.

A parddia, assim compreendida, é uma produgio intergenérica:
tanto se pode ter parddias romanescas, quante dramdticas ou poéticas.
Pela mesma razdo nio € possivel classifici-la pertencendo a um sub-gé-
nero narrativo (Genette, 1982) ou como modo (David Hayman, 1980).

Resta reivindicar para a mimese parédica, o estatuto de um pro-
cedimento modelizante (estrutural) que atua criticamente sobre um
texto anterior pertencente a qualquer género, deslocande o seu acento
primeiro (Bakhtin), mudando ou néo o género original e que depende,
para sua actualizagio, da concretizacio efectuada pelo leitor/receptor.

Bakhtin (1978, 411) lembra que, ao passar para dentro de uma
estrutura parédica, um texto pode mudar de género (ou ndo). E o que
acontece com os sonetos que fazem parte do Dor Quigjote de Cervantes,
(na introdugdo e no interior do texto) eles deixam de pertencer ao
género lirico, embora guardem a forma de soneto e passam a pertencer
40 conjunto romanesco, sendo um objecto da representagio. A sua con-
cretizagdo, no leitor, se faz de maneira diversa. Diz textualmente que o
soneto ali é «o heréi de uma parédia»; nés temos, ndo um soneto, mas
«a imagem de um soneto (Bakhtin, 1978, p. 411). A parddia desloca o
acento do estilo primeiro, o parodiado.

A recepgie da parddia € complexa: ela implica dois esquemas de
comunicagio conectados; um relativo ao autor parodista e o texto ante-
rior parodiado e outro entre a parddia e o seu leitor. O texto anterior é
lido pelo parodista e oferecido explicito ou nas entrelinhas da parédia
por sinais ao leitor que por sua vez lerd o texto presente (a parddia) e o
texto anterior. Donde a tarefa do leitor na parédia serd a de um colabo-
rador, um participante na construgdo da significagao do texto. Assim a
define Linda Hutcheon:

Numa situagio ideal, naturalmente, este leitor cultivado conhece a
obra que estd no arriére flan e operard uma superposigao de textes pela
mediagio desta obra parodiada sobre o acto da leitura. Este ato € o simélrico
da prépria sintese do parodista, ¢ completa o circuito seméantico (Hutcheon,
1978, p. 468)

A parddia ndo necessita de um texto, ou textos delimitados como
antecedentes. Seu referente poderd ser as convengdes de um género ou
um sub-género literrio, de uma escola, um periodo ou corrente
literdria ou até mesmo de um esteredtipo linguistico de um determina-

do periodo cultural. A obra de John Fowles, The French Lieutenant’s
Woman {consagrada por uma expressdo cinematogrfica, 1984, A Mudber
do Tenente Francés, contrapde ndo apenas as convengdes culturais
vitorianas € s da época contemporinea, como também as convengdes
do romance nes dois tempos.

A parddia difere da sitira, em especial quanto ao referente. Na sati-
ra o referente é a sociedade ou um individuo, daf o seu cardcter quase
sempre moralizante, sua intencionalidade social (Highet, opus cit).
Na parddia o antecedente € um texto (literdrio ou pertencente a outro
qualquer cddigo), daf seu cardcter estritamente semidtico, liberado de
qualquer intencicnalidade moral ou social (que pode eventualmente
existir).

A parddia pode incidir sobre um texto ou um conjunto de textos ou
ainda se dobrar sobre si mesma (auto-parddia) no que toma o cardcter
de auto-reflexdo, ou metalinguagem. Um dos primeiros autores a explo-
rar conscienfemente esses recursos foi Edgar Allan Poe que, na
Filosofia da composicdo parodia o préprio processo de criagio de sua
obra O Corvo. Mas o recurso pré-existe a Poe. O prdprio Cervantes,
travestido duptamente em leitor do Quijote e em historiador «ardbigo»
(Cide Hamete Benengeli) autor dos manuscritos vendidos como papeis
velhos {capitulo IX) é um excelente exemplo de auto-parddia. Jorge Luis
Borges, o nosso mestre em parddias, cita o Quijote (leitor de Quijote) a
propdsito de procedimentos «especulares», ou, usando a expressao
francesa, a mise en abime. 0 mesmo recurso é usado no i referido
Tristan Shandy de Sterne.

Escrita transgressora, jogo, palavra sobre palavra, a parddia realiza,
como se viu, o grau miximo do diatogismo sonhado por Bakhtin.

Apesar de algumas contradigbes e incoeréncias ¢ ainda o dialogis-
mo de Bakhtin uma das mais fecundas bases tedricas para se construir
uma teoria da parddia surgidas até agora. Até mesmo os seus criticos
mais acerbos reconhecem a penetragae e a importincia de que se
revestern as licdes do mestre soviético, Paul de Man € um deles ao dizer:

Pode-se ver que ¢ possivel delinear uma impressionante lista de teéri-
cos de diferentes persuasdes todos sentindo um apelo legitimo do dialogis-
mo de Bakhtin come congenial ou mesme essencial aos seus empreendi-
mentos: a lista incluiria filésofos analiticos, semidlogos formalistas, técnicos
da recepcio da leitura, fenomendlogos religiosos, criticos da ontologia hei-
degeriana, defensores da revolugio permanente, discipulos de Leo Strauss-
(...). (De Man, 1975, p. 104).

0 dialogismo, palavra-chave de Mikhail Bakhtin acompanha-o
desde o primeiro até ao Gltimo trabalho por ele escrite antes da morte.
Neste cresce 0 tom de utopia e de esperanga no didlogo humano, didlo-
£0 este, que ao mestre foi negado pela intolerincia e autoritarismo de
uma época com a qual ele manteve a mais fecunda polémica oculta:

Nio existe nem a primeira nem a tltima palavra, e nio existem fron-
teiras para um contexlo dialdgico (ascende a um passado infinito e tende a
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um future jgualmente infinito). Inclusivé os sentidos passados quer dizer
gerados no dialogo dos séculos anteriores, nunca podem ser estdveis (con-
cluidos de uma vez para sempre); sempre vém a mudar renovando-se no
processo do desenvelvimento posterior do didlogo. (..). Nio existe nada
morio de uma maneira absoluta: cada sentido terd sua festa de ressurreiczo.
Problema do grande fempo. (Bakhtin, 1982, p. 392. Trad. do espanhol é
minha).
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